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كلمة و زير الثقافة 


يمتلك الإنسان طاقة رائعة هى قدرته على التجريد . وخلق كيانات مجردة نتيجة 
وعى يتجاوز الحواس الخمس . هذه الطاقة هى التى تخلق المجتمعات وتقود الإبداع . 
وتقاوم كل أتماط الانحطاط. إنها مجموعة القيم والمقاهيم الت تبعل إدراك الإنسان 
للواقع يتقدم ٠‏ بل وتجعله يتعلم من نفسه ومن العالم المحيط به 

والمشكلة فى تصووى أن شيد اسلوب ذلك الاقتراب من العالم والواقع ادي اسيل 
بناء وفى تصورى أيضا أن رؤانا للواقع والعالم تتطلب أن نزيل الحواجز التى تغيب 
رقيعنا؛ أى أن نمتلك طاقة الحرية, فالحرية وحدها هى التى تجعلنا نعرف كيف نرى. 
وكيف نتخيل ٠‏ وكيف نبدع. 

ومهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى . هو أسلوب للاقتراب من العالم: 
يحمى حرية المبدع ؛ إذ مفتاح الإبداع والتجديد الثقافى ليس فى التقليد لأغاط . بل 
هو فى صدق المبدع وحريته. 

لقد كان علينا أن نتيح هذا المناخ المشحون بالكهرباء . مفعمين بالامل, لأننا نعى 
أننا نصوغ ونخدم مصالح وطن. وهذا الوعى الراسخ هو الذى يجعلنا نرفض الاشباعات 
السهلة, ودين مسائدة السذاجة . ولا نقع فى شرك التشويش. والأمل لدينا لا يفتر فى 
تلك العقول القادرة على التقييم الصحيح لمستقبل الثقافة والفن فى هذا الوطن. 

هذه هى الدورة الثامنة لهذا المهرجان . الذى يحرض المبدع على أن يكون أكثر 
انفتاحاً. وأكثر ابتكارا ٠‏ ويبعث فينا البهجة ويخلصنا من الامتثال للقولبة . 
ويستثيرنا بالتحدى ٠‏ وينزع منا الخوف من الحرية. 

فاروق حسني 
وزير الثقافة 


كلمة رئيس الهرجان 


مسرح امريكا اللاتينيه 


حقيقة. إن كل ماينكسر خارجنا له رنين في داخلنا. لكن الأدب والفن يعمقان 
الرنين. ويسعولدان سؤال المصير. فهذه القارة-أمريكا اللاتينية- التى تعرضت 
لانكسارات اجتماعية: وانتكسات اقتصادية. وتشويهات ثقافية؛ وافتقادات لمساحات 
من ترابهاء وتفتيتات لكيانها؛ نكاد نراها واضحة فى صورة رمزية أبتدعتها مخيلة 
الكاتب «جابرييل جارسيا ماركيز» فى روايته الفذة « مائة عام من العزلة» وتحديدا 
عندما يُبتلى أهالى مدينة «ماكوندو» بمرض الارق الغامض . الذى يؤدى إلى نتيجة 
حرجة ٠‏ هى فقدانهم ذاكرتهم. «فالمريض عندما يتعود على حال السهد ييداً بنسيان 
ذكريات الطفولة التي تنمحي من ذاكرته: يتلوها نسيان الاسم ومعنى الأشياء ود وآغيرا 
هوية الأشخاص . وأيضا الوعى بالذات. حتى الغرق فى بلاهة بدون ماضى ». وفى 
محاولة أهالى «ماكوندو» للتغلب على صعوية تذكرهم للأشياء راحوا يكتبون الأسماء 
على الحاجيات من أجل معرفة ماهيتها وتذكرها. «فيفرشاة مغموسة فى الصبغة سجل 
كل شئ باسمه: مائدة. كرسى. ساعة؛ باب. حائطء سرير. كسرولة. ذهب إلى الحظيرة 
والخديقة وسجل الحيواتات والنياتاث . بقرة» تيس. ختزيرء دجاجة... فهم أنه يمكن أن 
يأتى اليوم الذى يتعرفون فيه على الأشياء من أسمائها المكتوية؛ لكن دون أن يتذكروا 
استعمالاتها. ومن ثم صارت الأمور واضحة, فالورقة المعلقة فى رقبة البقرة تعطى 
عينة نموذجية للطريقة التي كان يناضل بها سكان ماكوندو» ضد النسيان : هذه بقرة. 
يجب حلبها فى كل صباح لكى تعطى اللبن, واللبن يجب غليه لخلطه بالقهوة. وعمل 
قهوة باللبن. وهكذا واصلوا العيش فى واقع متزلق يهسك به مؤقتا بالكلمات؛ لكنه 
واقع كان ينبغى أن يهرب دون أمل في إمساكه عندما يتسون قيمة الحرف المكتوب». 





إن هذه الصورة الإبداعية ذات الحضور الكلى بعمقها النفسى. هى شهادة تكثف 
أزمة الذاكرة؛ أى أزمة هذه القارة, اذ تحجسد مشكلة الحفاظ على الماضى ؛ بل ومدى 
الاحتفاظ به. كما تتساءل عما سوف يبقى من أمريكا اللاتينية أمام انتهاكات طوفان 
النسيان. إنها تطرح السؤال المزدوج للهوية والمغايرة. كنتيجة للتحولات التي اكتسحت 
العالم فى العقود الأخيرة. فخيال «ماركيز» المبدع يطرح السؤال الذى لن يعفى منه 
أحد في هذا الزمن المعاصر . 

وفقى تصورى فإن شرط المواجهة لا يتطلب الخداع. أو لعبة الخطاب المستعر؛ بل خرق 
الصمت ؛ إذ جوهر المواجهة الحالية هو «المنطق» الخاص للمبارزة؛ بمعنى أن التحدى هو 
الذى يعيد الشرف والمكانة والحضور. والخطاب العلنى المتكامل المتلاحم المتماسك. هو 
الذى يوفر لممارسات المجتمع أن تتخذ شكلا جماعياً؛ يرفض صوره العجز العام قى 
مواجهة بنية هيمنة النسيان؛ وذلك بالتحدى المكشوف كفعل لتأكيد الذات. بقراءة 
الصورة الاجتماعية الحقيقية. "وإعادة النظر" بتسمية الأشياء وتحديدها. 


لقد تمت مواجهة طاعون النسيان الطاغي؛ ليس بالتعايش معه؛ بل بالوعى به. وبما 
يؤدى إليه من «بلاهة». فقد أمسك أهالى « ماكوندو» بثوابتهم. ولو مو 
بالكلمات. وكان عليهم الاستمرار قى ملاحقتهء إما بأن لا ينسوا قيمة الحرف المكتوب 
أو بأن يجدوا بديلا من أشكال مواجهة انتهاكات النسيان . وبمعنى آخر بألا تتأكل 
إرادتهم أمام مرات الفشل. تماما كما فعل بطل «الحب فى زمن الكوليرا » الذى تمسك 
بحبه لأكثر من نصف قرن. لقد بقى خائراً. ولكن لم يهجره الأمل حتى أدركه. 

فالدعوة الى تسمية الاشياء وتحديدها صار هما اساسيا تواجه فيه هذه القارة نفسها 
بنفسها. ماهى أمريكا اللاتينيه تلك التي تمتلك حاليا خمس عشر لغة هنديه - 
امريكية ولغة لاتينيه هى الفرنسية؛ ولغتين اوروبيتين غير لا تنيتين هما الاء 
والهولتديه: بالاضافه الى اللغتين الرسميتين الأسبانيه والبربغائبة وتمتلك ثقافة 
خلاسية تدوعت مكوناتها حتى واجهتها مشكلة تحديد هويعها...!! ... ؟. أيعنى 
التساؤل الاحتياج الى ما يشحذ طاقة وقدرة جماهير هذه القارة لمقاومة هيمنة طاغية؛ 
أم أنه يعنى نوعا من الزهو بالمغا 5. أم أن التساؤل ذاته يسهم فى تكوين ذلك 
«المفهوم» عن أمريكا اللاتينية ؟ قد يكون ذلك كله أو جزء منه صحيحا لكن 


















الممارسات البشرية لا تبقى دائما مغلقة. فحين اجتمع مجموعة كبيرة من نخبة مثقفى 
القارة فى «ليما» عاصمة «بيرو» تحت مظلة «اليوتسكو» فى محاولة الإجابة عن 
السؤال لتحديد «المفهوم» كانوا قد أعطوا لممارساتهم معنى ... لقد راحوا يطرحون 
تساؤلات تمس التاريخ والواقع والفكر؛ وهى مكونات «المتخيل الاجتماعى»», الذى 
يحوى جملة التصورات والرموز والمعايير والقيم التي تكسب كل مجتمع بنيته 
اللاشعورية, فهم يرون «ضرورة النظر الى القارة بدءاً من معاصرتها ورجوعا الى 
الماضى » وفق منهج يرتكز على فرضية "أن وحدة أمريكا اللاتينية غير قابلة للشك بدءا 
من مجمل تاريخها؛ لكنها غايت عن الأنظار خلال عملية تكوين القوميات التي جرت 
فى القرن العاسع عشر" ويؤكدون على ضرورة " اعتبار أصريكا اللاتينية كلا واحداً 
تشكله التشكيلات السياسية القومية الراهنة”. وقد أسفرت اجتماعاتهم عن إصدار 
سلسلة من الدراسات تحت مسمئ «أمريكا اللاتينية فى ثقافتها »: بقصد البحث عن 
«مفهوم» القاره كما تيلورها المظاهر الثقافية للقارة. وفى تصورى فإن البحث فى 
الممارسات الثقافية يعنى تهديدا بالمغايرة وتجديدا للاتصال وتعميقا للوعى. بل إنه 
مقاومة حقيقية وشكل فى أشكال المواجهة. 

وقد كانت نتائج المؤتمر العالمي الرابع لمسرح العالم الثالث الذى انعقد فى مدينة 
«كاركاس» بفتزويلا عام ,١9175‏ تعزيزاً لاستمرار هذا التحدى المكشوف, والرغبة 
الحرة فى الانتماء وتسمية الأشياء فى مواجهة منطق فط السيطرة الذى يقوم على 
التفتيت العام للقار؛ إذ قرر المؤقرون ضرورة إقامة ورشة لمسرح أمريكا اللاتينية يتحدد 
هدفها فى وضع أبحاث وتطويرها سعيآ للوصول إلى الأشكال المسرحية المناسبة لخلق 
مسرح يلبى متطلبات ودرجات تطور بلدان أمريكا اللاتينية» وتينت « أليونسكو» 
مشروع إقامة الورشة الدائمة لمسرح أمريكا اللاتينية التي تعولى نظريا وتطبيقيا قضايا 
ومشكلات المسرح فى القارة. وتعددت الورش المتفرعة وفقا لمجالات المسرح المتعد 
مثل ورشة حول أوضاع المحرجين الشبات: وؤرعة حول النراها فى آفريكا اللأحيضية. 
وورشة للمعاهد المسرحية ولقضايا تدريب الممثل. وورشة حول مراكز الأبحاث المسرحية 
والنشر فى أمريكا اللاتينية ؛ وفى تصورى فإن إقامة الورشة التي تعمل على تضمين 
عناصر الحضارات الثلاث:«الهندية الحمراء. والإسبانية. والافريقية. » انما هو تجسيد 





لخطاب التواصل والتكامل الحضارى بين المكونات الثقافية للقاره. وشكل من أشكال 
تسمية الأشياء وتحديدها . 


إن هذا الإعلان الواضح عن التراث المكتوم والملتزم يحلقائه الحضارية. يسعى 
لتعميق الوعى «بالموزاييك الثقافى» لهذه القارة. كنتيجة لتوحد الإرت الهندى 
والأيبيرى والأفريقى. كثلاثة فى واحد. وهو إرث يعكس إرادة تأكيد الذات فى مواجهة 
تحدى الاغتراب الثقافى . بطرح الخصائص الفريدة التى تعميز بها الشخصية الاتينية 
الأمريكية؛ أى تلك الطاقة الداخلية التي تدفعها نحو تكامل ثقافى دائم من خلال 
الصهر والاستيعاب. وهما ماشكلا هوية الإحساس الوطنى القومى الذى رافق مراحل 
استقلال بلدان القارة . وهو الاحساس الذى واجه موجات المهاجرين الأوربيين في القرن 
التاسع عشر والعشرين؛ ولم يسمح باقامة أقليات عرقية تشكل تكتلاته متفارقة 
وجماعات طاغطة. 

ولا شك أن الكشف عن التراث المكتوم من «موقع اجتماعى» أو «دمكان 
اجتماعى» مفتوح للتجمعات,. كالمسرح؛ يتيح إمكانية انتشار إعادة انتاج القيم 
والمعايير التي يعكسها النتاج الثقافى القائم سابقا بمضمونه التاريخى العام» ويقبل به 
المجتمع ويستوعبه, وهذا مايؤكد أهمية الدور الحيوى الذى يلعبه المسرح كأحد«المواقع 
الاجتماعية» فى مواجهات التحدى؛ خاصة وأنه يقال إن «سندريللا الحقيقية لثقافة 
أمريكا اللاتينيه هى المسرح ». 

إن الخيال هو وسيلة المبدع « ليقص» الحياة ويطرح رؤيته؛ وهو أيضا أداته للعب مع 
الزمن. كى يصد الموات وكى لا يفقد الإنسان الأمل . ومثلما كانت «شهر زاد » تروى 
حكاياتها الخيالية على «شهر يار» كى تصد الموت عن نفسها. فيتراجع الموت كلما 
تقدم أمام حكاياتها الجذابة, التى تفصل « شهريار» عن العالم المنظور؛ إلى عام غير 
منظور. فتلهب خياله فيرجئ قتلها. كذلك فإن كتاب ومبدعى أمريكا اللاتينيه 
بخيالهم السحرى وطاقاتهم الخلابة فى صياغة فضاءات إبداعاتهم. يدفعون الموت 
والضياع والانسلاخ الثقافى عن شعوبهم-رغم مأساوية الظروف التي تعيشها 
مجتمعاتهم؛ إذ فى قائمة ديون العالم الثالث تعد اكثرية بلدان امريكا اللاتينية من 


البلاد المديئة-ذلك أنهم يدركون أن ثروة البلدان لا ترتيط ققط ماديا بازدهار 
الصناعات. وإنما ترتبط أوثق ارتباط باسقلالها وامنها. والقضاء على «الأموال 
السوداء» التي تشترى الضمائر بالرشوة. فتهدد النسيج الاقتصادى والاجتماعى. 
فيزول العدل. وتتعطل المسئولية: وتغيب الديمقراطيه وتكافؤ الفرص ‏ 

ويرافق جهود المبدعين دور السلطات العامة. فرغم أن المنظومة الاقتصادية 
السياسية فى أمريكا اللاتينية مهددة بقانون «التقادم التاريخى» إلا أن السلطات 
العامة لا تتخلى عن دعم وصياغة السياسات الثقافية تكريسا للهوية , والتي ترتكز 
أساسا على «التكامل والتمازج» باستيعاب وصهر قيم ثقافية متعددة الجنسيات. كما 
تشدد هذه السياسات الثقافية على توليد الوعى بالحاجة الى اثبات الهوية الثقافية, 
وتشجع القدرة الخلاقة وتوجهها نحو إعادة أكتشاف القيم التي تنعسب إلى الثقافة 
الوطنية بشكل خاص في مواجهة هجمة «التأورب» وتنمى الوعى بالمواطنة المسؤولة, 
وتؤكد على ثقافة ديمقراطية. بتحريك القناعات والقيم والمثل والمشاعر. فقد أقامت 
السلطات العامة فى المكسيك متحفا للرشوة والفساد. إذ يذهب المكسيكيون خلال 
عطلة الأسبوع مع عائلاتهم لزيارة هذا المتحف الذى شيد من الثراء المحرم. إن إقامة 
المتحف نوع من الاحتشاد ضد الفساد. وتأكيد للعقاب عليه. بل تسمية للأشياء 
وتحديدها. يمنح الحياة معنى أكبر من أن تكون قطعة لحم ويعنى أن الجسد أكثر من 
ثياب ترتدى. 

كما تؤدى المنظمات الحرة غير الحكومية دورها بمساع تنويرية على المستوى 
الإقليمى والقارى مثل منظمة 0011©©14) الأرجنتينية؛ التى أقامت شبكة 
علاقات مع بقية دول القارة مثل تشيلىء البرازيلء أوروجواى. باراجواى؛ بيروء 
اكوادورء كولومبياء المكسيك. كوستاريكا. يوليفيا. هندوراس. السلفادوره 
الدومنيكان. لتعميق الدعوه للديمقراطية. وعقدت عام «١9410‏ مؤتمر أمريكا اللاتينيه 
الأول» ليناقش دور المرأة فى تعزيز الديمقراطية . كما أسفر هذا المؤتمر عن تشكيل لجنة 
«دمن أجل دعم وتعزيز الديمقراطية فى دول أمريكا اللاتينية» وتوالت المؤمرات العامة 
تحت مظلة هذه المنظمة غير الحكومية التى شغلها هم تحديد نموذج تنظيمى على صعيد 
أمريكا اللاتينيه. وتبادل التجارب. ووضع استراتيجيات مشتركة للتربية المدنية. 





ويماثل هذا النشاط مساهمات منظمة »1.157 8570.اغير ال حكومية التى تمارس 
فعالياتها فى أمريكا الواسطى فى ترويج الثقافة الديمقراطية, وتطوير الثقافة 
السياسية, والتربية المدنية فى إطار الديمقراطية. 

هذه القارة بعجربتها السياسية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية الكاملة, 
تستحق منا الالتفات إليها والحوار معهاء وخاصة فنونها وثقافتها الخلاسية المتوترة » 
الساعية للتكاملء والتي صاغت بشر هذه القارة. وطبعتهم بخصوصيتها . قانعكس 
ذلك على الابداع والمبدعين خيالا ولغة. وإتسمت إبداعاتهم بطابع «الباروك» الذى 
أنعج بالمواجهة بين ثقافات وأجناس مختلفة تهجينا خاصاً. وقد تطور وتجدد حتى 
أصبح أسلويهم الشرعى الراهن المتميزء كوليد لوجدان خاص يمتلك رصيداً من المعطيات 
الجغرافية والتاريخية المتفردة. شكلت اتجاها يبحث عن الأصالةء ويواجه الافتقاد 
والنقص. هذا الاتجاه «الباروكى» يستخدم التوفيق, والتنويع والمزواجة. والسخرية 
والترادف والمعارضة, والطابع الكرنفالى. كما يدرج فى صياغاته الاقتباس المندمح 
«التناص» . والاستحضار والإخفاء. والحذف والكولاج؛ والجناس التصحيفى والجناس 
الاستهلالى. والتكرار والتنافر وانقطاع التجانس؛ ويستخدم اللغة التصويرية 
والصريرية المتعددة الألوان. إنه يسعى للاتصهار بإلغاء الحدود الزائفة: ويخترع الألفاظ 
والتراكيب. إنه يرفض كل تأسيس ويزج بين كل الأنواع؛ فهو يعكس واقع أمريكا 
اللاتينية ذات الوجود «الباروكى». وهو يهدف إلى إعادة هيكلة لغتهاو إعادة 
اكتشاف لغته ذاتها. إنه أيضا إحدى محاولات «تسمية الأشياء». 

لقد واجه مبدعو وكتاب هذه القارة واقعهم القومى باستنفار دائم حانق. فراحوا 
يبحثون عن الجوهر من خلال الخيال الآسر والفانتازيا والمهارة الفردية الفاعلة؛ ففتح 
ذلك أمامهم آفاقا من حرية المغامرة الإبداعية الشخصية فى التعبير وأ هاه غلى 
لغتهم للنفاذ إلى جوهر ماهو قومى. وحررهم من عبء توثيق الواقع والنمذجة والمحاكاة 
الأمينة للواقع. وفرض القطيعة مع الجاهز والمكرور. ولا شك أن «انقطاع التقاليد» د 
يعنى رفضاً تام للماضى بقدر مايعنى إبداعا جنوي ردرلاية سديزة: لست باع" 
لنماذج: بل هى نتاج جدلى للتقاليد. أى استمرار وتغير واتساع. واستلهام لما لم يندثر 


بعد من الوعى الجماعى. دون الارتباط يصياغات مشلولة مفلسة تعجز عن أن تجعل 
الكاتب يدلى بشهادته أمام عصره. محتفظاً فى ذات الوقت بجذوره ومنتسياً لماضيه. 
ملتصقاً بجوهرة. مستخدماآ مفردات اللغة الخفية متحرراً من القيود - 

ولعل الواقعية السحرية :1024/1557 ©1444 التى شاعت فى الثمانينيات فى 
هذا القرن تعد إحدى تجديدات كتاب هذه القارة. حين انطلقت إبداعاتهم -كما عند 
«جابرييل جارثيا ماركيز» و «اليخو كاربنيتر» و «رينالدو اريناس» و «داتيل 
مويانو» وغيرهم - تحاول إدراك جوهر الواقع المتحول. والعثور على وسائل إبداع 
جديدة للتعبير عنه. فقد رأينا أعمالهم تحمل غرائب ومستحيلات تجاور وتتداخل مع 
تفاصيل الواقع المألوف. حيث يمزج الواقع بالفانتازيا بالأسطورة بصور من عالم غير 
مرنى؛ حتى شكل كل ذلك واقعا سحريا مختلجآ له جمالياته الخاصة؛ وهو يسعى 
لانتهاك الواقع الراهن وتجاوزه. ويتمرد على بنيته وجمود متطقه. ويسخر منه ويسائله» 
ويرفضه ويتحداه. 

وتيار التجريب الراهن فى مسرح أمريكا اللاتينية يسعى لذات الهدف. إذ يرفض 
كل أسس الطمأنينات الخادعة التى يوفرها اجترار الأنواع الفنية التقليدية. فينسف 
تلك الأنظمة بمعاييرها الاصطلاحية ولا يتستر عليهاء ويتبنى مغامرة الاختلاف. ويطرح 
منطق العشابك. ويخترق ثوابت الحدود بين الأنواع الأدبية والفنية. ويجرب مدى 
مطاوعتها للامتزاج. ويستوعب أشكالا تعبيرية «فوق - ادبية». فيهز التقاليد الفنية 
ويجادلها ويضعها فى حالة استنفار. ويجيرها على أن تتخلى عن مرجعيتها المستقرة,. 
ويخلق الانتظار واللاوثوق: يرتكز على الواقع لكنه لا ينقله مقيداً به. بل يسلك كل 
دروب الحرية. إته ببساطة يمارس التجاوز إنقاذاً للإبداع. 





حقيقة إن الأرجنعين وتشيلى والمكسيك تعد المراكز المسرحية المشعة؛ لكن الحركة 
المسرحية التجريبية فى بلدان القارة تحتضن العديد من التجارب المتنوعة. فإن كنا نجد 
«مارتا مينوخن» فى «بونيس أيرس » تمارس تجاربها فى تقديم العروض المسرحية التى 
تشحب فيها «الكلمة» كعنصر أساسى للدراماء ويتقدم عليها عناصر العرض الأخرى؛ 
فعلى الجانب المواجه نرى تجارب « ألفريدو رود ريجث ارباس» فى الأرجنتين تعيد الى 


«الكلمة» قيمتهاء فيخلق بتيات مسرحية تتخذ من طريقة الالقاء الشكلية أساسا 
لتقديم نص « قصصى ». 

وتفترش إبداعات التجريب ساحات المسارح فى بلدان القاره يقودها نخيه من 
المبدعين نطرح بعضا منهم. فمثلا نجد فى «الارجنتين » 
«اجوستين كوزانى 1422471#) 27451171 4/ » و«اوسبالدو دراجون» الذى كرمه مهرجان 
القاهرة الدولى للمسرح التجريبى فى دورته السابعة. و«داكيرو ساينث 5©4©712 » 
و«روبرتو كسا ©055 © 1802©710» و« ريكاردو تالستيك 12/5711 00 7هء188». 
وفى المكسيك «اميليو كاربا ييدو 08156311100 هااتصصظ» 
و «خورخى ايبارجو ينجويتيا ©0111 1/©718 747 1 ©ع707 »: وفى تشيلى 
«خايمى سيلبا ©*ا]ة5 ©3©471» و«ايجون قولف “7*1[ ا0ما :1807 » 
و« كارلوس سولورثانو 50/072610 0©67105) » وفى كوبا 
«خوسيه تريانا * 112118' ع305». و« هتكور كينتيرو 144711670 116107 » 
و«خيسوس دياث» 12142 5لاكه 3» ودانطون أرقات ا هإه”7 ل 1172م 
وفى البرازيل «خورخى اندرادى©4» ©47:47 ©ع07ل» .و«الفريدو دياز جومز 
وعممة0 12135 وحلع:11 ذل ودادوفالدو فيانا ©:1/1©47 40[هنا:ك 20». وفى 
السلفادور «منين دسليال [/14.1265/©©4 ». وفى كولومبيا «انريكى بونيا فنتورا 

17-4 177171011 » . الذى كرمه مهرجان القاهرة الدولى للمسرح 

التجريبى قى دورتة الساذسة. 

وتجارب هؤلاء المبدعين المتنوعة تسعى للانفلات من القواعد والصيغ المكرورة. سوا 
فى البناء المعمارى للمسرح:؛ أو فى علاقة الجمهور بالممثلين. أو هيمنة فكرة «الوهم 


* ترجم أ. فتحى العشرى الى العربية مسرحيته * ليلة القعلة * 








بالواقع». أو سيطرة البناء المرتكز على «الحكاية». أو جبريةالحدود الفاصلة بين 
الأجناس والأنواع الأدبية والفنية. 





هذا الإبداع الجديد ترافقه حركه نقدية تصدر عن حساسية فنية تعتمد على القراءة 
الاستشفافية لتضئ تلك الإبداعات . من أشكال ورموزء وعلاقات بين رموز . فتكشف 
عن طاقتهاء أى تضئ ماهو جوهرى وكامن فى الإبداع. فيصبح النقد مغامرة دائمة 
لفك رموز العالم الإبداعى . تجعل من علاقته بالعمل الفنى تجربة حية وفريدة. 


وانطلاقا من أن الخيال لا يسكن ويبحث دائما عن المعنى, ويجعل الوعى يلاحق 
المعانى ليمتلئ وجوده ٠‏ إذ المعنى هو الذى يخلق الوجود . فإن مهرجان القاهرة الدولى 
للمسرح التجريبى فى بحثه الدائب عن تيارات الإبداع التى تحرك الثقافات , والتى 
تتجسد قى طرائق التعيير والآثار الفنيهء لاثراء الحركة المسرحية المصرية. فإنه يطرح 
فى هذه الدورة الثامنة مسرح أمريكا اللاتينيه. كموضوع لندوته الرئسية التى يشارك 
فيها مبدعون ونقاد من أبناء هذه القارةء يقدمون رؤاهم وتجاربهم وهمومهمء وإلى 
جانبهم مجموعة من المبدعين والنقاد من أوروبا وأمريكا والعالم العربى يتناولون 
إبداعات مسرح أمريكا اللاتينية وكيف يرونه. 





وقد قامت إدارة المهرجان فى إطار إصداراتها بترجمة ستة كتب ضمن مجموعة 
مطبوعاته هذه الدورة: تعناول جوانب من مسرح أمريكا اللاتينية؛ قام بترجتها نخبة من 
شابات وشباب مركز اللغات والترجمة بأكاديمية الفنون. وهى «المسرح الجديد فى 
كولومبيا» تأليف جونتالو ارسيلا. و«المسرح الشفهى التمثيلى» تأليف فرانثيسكو 
جارتون, و«مسرح أمريكا اللاتينية» تحرير مجموعة من الباحثين. و« نحو نقد جديد 
ومسرح جديد فى أمريكا اللاتينية» تأليف الفونسو دى تورد وفرناتدو دى تورء وكلها 
بأقلام أبناء هذه القارة, بالإضافة إلى كتاب«المسرح المستقل فى الأرجنتين» تأليف 
ديفيد ويليام فوسترء وكاتيه ابن وجدان وثقافة مغايرة . ثم مجموعة من إبداعات 
مختارة لمسرحيات معاصرة من هذه القارة. 


وتظل الحركة المسرحية المصرية مدينة بالفضل للفنان فاروق حسنى وزير الثقافة 
صاحب فكرة هذا المهرجان وراعيه؛ الذى ضخ به شحنات إبداعية اندفعت تغير إيقاع 


الحياة المسرحية المصرية والعربية بحثا عن التفرد وإيانا بأن الفن ليس هو الجمود. 
وإنما هو المقذوف خارج المألوف والمعتاد. الذى يؤجج الحياة, إنه ليس خطابا أو مقولة 
فكرية. 


أ.د. قوزي فهمي 


رئيس اللهرجان 


من أعمال الكاتبة 
سالاكرو. سيجير 191١‏ . 
الملك والمهرج» كورتي» 54/ا91١1.‏ 
قراءة المسرح»ء المنشورات الاجتماعية:, /ا/ل11. 


الشيء المسرحيء .21.50.5.© ( المركز القومي للدراسات الشعبية) 
ملاو ١ا.‏ 


القضاء الملسرحي ..1.10.© ( المركز ا:قومي للدراسات الشعبية) 
حددل 


( بالتعاون مع ج» بانو ) 


تمهيد 
هل هناك صوت متوسط بين حفيف ما يستحيل صياغته 
وبين طنطنات البلاغة المتعالية ؟ 
( ج. بلمين - نويل ) 


البحث الذى نحن بصدهه اليوم يمكن أن يُعد المحاولة القصوى لإعطاء صورة موجزة 
عن العرض المسرحى. لكنها صورة كليةء وربما يكون الأوان قد فات لمحاولة كتابة هذا 
البحث . من قبل أن تتكون علوم متفرقة فى الرموز والدلالات. ودفاعنا أنها محاولة 
لتحقيق كيان كلى نظرى. بل إنشاء نظرية تجمع عناصر العرض المسرحى. ومحاولتنا 
فى التنظير قلما تتناول عناصر من غير العرض المسرحى؛ وما أقدح الخطر الذى 
نتعرض له ونحن ننظر للكليّات, مع جعلتا المسرح مقصورا على شكل معين من أشكال 
المسرح تُمليه علينا أذواقنا أو عاداتناء فإذا أردنا ألا نستيعد شيئا مما يدخل فى صميم 
المسرح, كان من الصعب علينا أن نقدم عن العرض المسرحى صورةٌ مركزية. 


إن ما نحن بصدده هنا هو محاولة للاتصال أو التواصل ( فكلمة تبسيط ليست 
لطيفة) من شأنها أن تقدم للمشاهد بعض الطرق الإضافية لزيادة استمتاعه وتنشيط 
عينيه وأذنيه. وشحذ فكره. وكان لا بدّ من استعمال لغة متخصصة غير مألوفة : ليس 
فقط لتجنب التكرارات (وهذه إحدى فوائد الجير) أو لإمكانية التعميم والتبسيط 
(فالجبر أيضا يعمم) - وإنماء وبالذات. لريط النشاط الفنى. وهو هنا المسرح. بسائر 
الأنشطة البشرية الأخرى فى العلوم الإنسانية. 


إن البحث فى مجال الرمز المنصىئ يُعد مغامرة. نظرا لصعوبة عزل الرمز المنصى؛ إن 
الرمز الوحيد هو الممشل ولكنه. أشبه بالذرة؛ ليس رمز بسيطأً. غير قابل للتقسيم؛ إنه 
نسيج من الرموز “نص". 


وكان علينا أن نواجه هذه الصعوبات بكل تواضع وخضوع. مع الاعتراف بقصورنا 
وجهلناء وبما فى الكتاب من ثغرات وفجوات. كالعلاقة بالموسيقى والسينما على سبيل 
المشال. 


. وقد رأينا أن نلتزم ببعض القواعد : 
-١‏ ألا نحاول التنظير فى المواطن التى تكون النظرية فيها مازالت متعثرة أو ليس لها 
وجود بالمرة. 


؟- فى المواطن التى لا نستطيع فيها التنظيرء أن نسلّم ببعض الاجراءات الوصفية 
المحضة. 


“- أن ننطلق؛ ويالها من فضيحة,؛ اعتمادا على خبرة عملية متواضعة. 


ومن ثم عدم التحدث عن عروض لم نرها رأى العين (اللهم إلا بعض الحالات المشار 
إليها) وألا نعردد فى إقامة نظرية حالية للعرض فوق الأشكال المعاصرة جدا من 
العروض المسرحية ( جروتوسكى: بوب ولسونء. كانتور. ليوبيموف. بيترستين 
ستريهلر. قيتاز. ) - مادامت النظرية والممارسة فى مجال الفن متلازمتين. وأن طرائق 
القراءة تواكب إبداعات الفنانين وترتبط بها بعلاقة وثيقة, علاقة دقيقة يستوجب علينا 
أن نعبّر عنها جنبا إلى جنب مع الممارسة الاجتماعية. غير أن هذا قد يكون قصة 
أخرى. 


الحتويات 
الوضوع 
الفصل الأول : ترجمة / أ. د. حمادة إبراهيم 
المخصة و النص 
-١‏ النص المثقوب والمنصة الخيالية 
؟- المنصة ملتقى اتصال 
9- حول مقهوم دلالى للعرض 
4- العرض بوصفه نصاً 
ه- مستويات التحليل السيميولوجى 
5- الفئات 
/- الأداء والوهم 


4- شفافية / كثافة العرض المسرحى 


الفصل الثاني : ترجمة / أ. د. حمادة إبراهيم 
الفضاء المسرحي وسينوجرافيته 
-١‏ حول بعض التعريفات . الفضاء المسرحى وما دونه 


؟- أشكال الفضاء المسرحى 


1 


١ 


يوا 


1 


كم 


ا 


ل 


ىع 


هه 


لون 


وا 


“- المحاكاة 

4- الفضاء و التمثيل 

0- الفضاء يوصفه نضا أو عمل السيتوجرافة 
1- الفضاء والجمع 


- الفضاء قى العرض المسرحى المعاصر 


الفصل الثالث : ترجمة / نورا أمين 
الأداة المسرحية 
-١‏ خشية المسرح والأداة 
7- جمالية الأداة المسرحية 
#- تحويل الأداة المسرحية إلى دلالة 
ع- تلفظ الأداة 
ه- مجال تركيبية الأداة 
1- التركيب التعبيرى للأداة المشهدية 
الهوامش 


فقت 


ذفيىو”7, 


عم 


١ 


لهذا 


ينا 


١ 


١4 


١65 


١هه‎ 


وكا 


الفصل الرابع : ترجمة / نورا أمين 
عمل اللمثل 
-١‏ الممثل وعلاماته 
1- بعض التساؤلات التمهيدية المزعجة 
- الممثل والقصة المتخيلة 
4- بناء الشخصية الدرامية 
0- الممثل والتلفظ بالخطاب 
5- خطاب الممثل : الإيماءة 
- الكلام اللفظى للممثل 
4- التمثيل الصامت 
9- الممثل بيوصفه كلية 
-٠‏ ما لا يمكن الإمساك به 


الهوامش 


الفصل الخامس : ترجمة / د. سهير الجمل 
-١‏ الزمن المسرحى . 
-٠‏ الايقاع والفترة الزمنية . 


الا 


الا 


فا 


إيفينا 


كما 


5و1 


افق 


لدكيفا 


"6 


هوه" 


56م" 


كا 


”7- زمن الخخنياك ٠‏ 
ع- الإستاة . 
ه- ذاكرة الرمز . 


5- المشاهد المتتالية . 


الفصل السادس : ترجمة / د. سهير الجمل 
المخرج وعرضه اللسرحي 
-١‏ مراخل العمل . 
-١‏ القاضى والمرآة . 


1# المخرج ومختلف طرق العرض ٠‏ 


الفصل السابع : ترجمة / د. سهير الجمل 
عمل المتفررج 
-١‏ أدوار المتفرج . 
1- مكان المتفرج . 
"- النفى . 
ع- منتج المعنى . 


7”»> 
إزلدنا 
يالا 


ادن 


عم 


ينها 


وم 


خض 
نأيانا 
لذانا 


إركينا 


الفصل الثامن : ترجمة / د. سهير الجمل 
مقعة المتفرج 
-١‏ من أجل تنظيم عملية الرموز والعلامات للمتعة . 
-٠‏ المتعة من القهم . 
الأنا شىء آخر أو ملنات السفر . 
ع- المتعة والمخالفة . 
6- المتعة كشىء كلى . 
5- حد المتعة . 


بيبليو غرافيا 


ووم 


الس 


يله 


مم 


لها 


فنا 


الفصل الأول 
الخصة والنصس 


«ينبغي أن نسلم بأن الحقيقة الأدبية الخياليه للقن » 

هي شيء مختلف عن تدفيذها المادي في الزمان 

وفي المكان فوق المخصة . » 

ات . كانتور: مسرح الموتء» ص 7ه . 

على النقيض من الزعم الياطل الشائع والذى كان مصدره المدرسة؛ لا يعد المسرح 
نوعا أدبيا. إنها هو ممارسة عملية تتم فوق المنصّة. لقد استطعنا فى مكان آخر القيام 
بالمهمة المزدوجة, المناقضة للعرف السائد .والتى تتمثل فى قراءة النص المسرحى بوصفه 


غير قابل للقراءة. وفى ذات الوقت, قراءته بوصفه قاعدة أو ركيزة لنوع من الممارسة 
العملية؛ أو بمعنى أصح . لشبكة من الممارسات العملية ذات الدلالات . 


على ذلك سيصيح من المستحيل علينا أن تعتبر « العرض المسرحى » ترجمة لنص 
يمكن أن يعد كاملا بدونه. ولا يكون العرض بالنسية لها سوى القرين أو البطانة. نوعا 
من « الشرح »المنظور نقدمه لأولئك الذين تعوزهم القدرة على التجريد التى تفترضها 
القراءة الأدبية. إن الكاتب المسرحى. منذ عهد أفلاطون. يختفى خلف مذيع النص 
المكتوب. وهو الممثل . 

هذا إذا لم يكن النص نفسه يختفى أيضاً. إن الضّمان الوحيد لاستمرارية النص 
وبقائه هو الضرورة التى يمليها وجود شىء مكتوب يضمن البعث فى المستقبل لعرض 
حظى بالإعجاب فى يوم من الأيام. فما أكثر الأعمال المسرحية التى اختفت. قبل 


اختراع الطباعة ويعدهاء لأن عرضها لم يكن مقنعا بما فيه الكفاية. لكى يحاول مخرج 
العرض نفسه. أو آخرون غيره؛ إعادة المحاولة ‏ 


إن لفظ " عرض " *نقسه غير مناسب , مع أنه هو المستعمل . ( ومن الصعب 
إهماله) باعتبار أنه يفترض إعادة تقديم شئ سبق تقديمه فى مجال آخر ( كتاب أو 
كتيب ) للمرة الأولى . إذن فالعرض ( إعادة التقديم ) هو تقديم . والعرض هو عمل 
فنى . أو بمعنى أدق . إنتاج فتى . الجانب النصئ فيه ( اللغوى ) ليس حاسما ؛ أو 
يمعنى أصح . هذا الانتاج المرتبط حتماً بوجود " نص " ( وسنرى لماذا وكيف ) لا 
وجود له بوصفه انتاجا فنيا إلا من خلال -وبواسطة- ما يمارس على المنصة من نشاط . 
ومن المؤكد , بالنسبة للمتلقى ٠‏ أنه يستطيع أن يجعل من التص المسرحى ( الماثل فى 
صفحات كتاب ) موضوع " ممارسة عملية قرائية". أن يجعل من النص الذى يقرؤه شيئا 
أدبي . وليتم له ذلك ٠‏ سيكون مضطرا لأن " يسدٌ ثقوب النص " . أو بعبارة أخرى , 
سيكون القارئ مضطرأ لأن يصوغ عرض خياليآ .. ونحن ندرك الأسباب التى تجعل 
بعض القراء يحبون قراءة المسرح ويستمتعون بهذه المنصة الخيالية ٠‏ فى حين أن غيرهم 
يرفضون مثل هذا الأسلوب فى علاقتهم بالمسرح . 


لنذهب أبعد من ذلك : لن يكون من الصعب علينا أن ننظر للمسرح فى البداية 
بوصفه " قليا نقديا " لفكرة العرض باعتيار أن مهمة المسرح المادى هى صياغة 
"النموذج الحقيقى " للصياغة الخيالية حينئذ تصبح المنصة مرحلة تالية للشى الخيالى 
ومن هذا المنظور يكون المرور بالنّصيّة الأدبية شيئاً غير جوهرى ٠‏ 








* لفظ عرض فى اللغة الفرنسية يعتى حرفيا " إعادة تقديم " . باعتبار أن العمل المسرحى سبق 
تقديمه للجمهرر فى شكل نص . ومن ثم لأن عرضه على خشبة المسرح هو تقديم ثان أو إعادة 
تقديم. (المترجم ) 


النص امثقوب وا لنصة الخيالية : 
+1-١‏ ترجمة - توضيح : 

من الضرورى أن نعود إلى هذه الجزئية فهى غير مفهومة تَاماً: إن العرض المسرحى 
لا يمكن أن يكون ترجمة للنص ولا توضيحاآً له . 

أ) فهو ليس ترجمة النص ١‏ النقل من لغة إلى لغة أخرى ) ؛ وإلا كان عملية 
عقيمة لأن النص ( الحوار ) موجود داخل العرض المسرحى ٠‏ بوصفه رموز 
لغوية. " على المستوى الصوتى " ؛ فلماذا نترجم نصاً مقهوماً ؟ 

ب) على العكس من ذلك . يمكننا . عند الضرورة . أن نتحدث عن الترجمة فيما 
يتعلق بالإشارات الوصفية التى تكون فى ثنايا النص . 

إن نقل " النص الإرشادى " إلى المنصة ليس ترجمة وإنا هو عملية تنفيذية بالمفهوم 
الذى نتحدث به عن تنفيذ عمل موسيقى . 

ج) كذلك فإن العرض المسرحى ليس توضيحاً, وإنا هو . بالمعنى الحرفى للفظ , 
تعمة لهذا العمل . إن ما يمكن أن نطلق عليه ” توضيحاً " هو العرض الخيالى 
الذى يصوغه القارئ . وهو عرض منقطع . جزئى . وبشكل عام فقير , ولا 
يستخدم سوى أشتات نصيّة . وفيما يتعلق بهذه الأشتات . فإن العرض الخيالى 
يتضمّن ما سبق تسجيله فى ذاكرة القارئ : عرض سابق أو صورة فوتوجرافية 
لعرض أو فيلم (تلفزيونى أو غير تلفزيونى ) . دليل ذلك تلك الطالية الثانوية 
التى كانت لا تستطيع أن تتخيل شخصية " هيرميون " فى مسرحية أندروماك: 
إلا بملامح وجسم " بريجيت باردو " . 


بي 


: عدم تمام النص السرحي‎ -٠-1١ 


ويطبيعة الحال ؛ فإن النص المسرحى كتب لكى يعرض ٠‏ اللهم إلا فى حالات 
نادرة(١)‏ . ومن ثم ف إن النص يتيغى أن يترك الفرصة لاحتمالات العرض ؛ وفى هذا 
الصدد فإن الإشارات الإرشادية بالغة الدقة تكون دائماً مبعث ضيق ويخاصة تلك التى 
تتعلق بالممثلين . فكيف يعم إخراج أو تنفيذ دور على خشية المسرح لشخص بالغ 
المؤلف فى تحديد ملامحه وصفاته ؟ كيف يتسنى عرض الصعب ( أو ما غلا ثمته ) , 
أو ما ينتمى إلى مجال فضائى أو مكانى يضرب فى الخيال ؟ وحتى إذا أمكن الالتزام 
بالارشادات الصارمة: ألا يوجد فى العلاقات الحركية بين الشخوصء والعلاقات 
المكانية والمادية بينهم.عناصر حاسمة تخرج عن إطار الكتابة النصية؟ فى مسرحية 
الاعترافات الزائفة لماريقوء حينما قام الخادم أرلكان بتقديم "دورانت” ؛ كل شئ يمكن 
أن يقال عن "دورانت” من طريقته فى الجلوس أو عدم الجلوس - وإذا جلس يأخذ راحته 
أو لا يستقر إلا على طرف المقعدةء أو من أسلوبه فى مخاطبة ارلكان. كل شىء يمكن 
قوله فيما يختص بالهيئة. والشكل المادى والجمال وملامح الشخصية. ويمعنى آخرء إن 
العرض يشكل نظاماً من الرموز يسير جنبا إلى جنب مع الرموز اللغوية للحوار. ومن 
ثم يزوّد حديث الشخوص بظروف بيانية وإيضاحية خيالية ٠‏ 


: نظام الشفرة‎ ١ 


وأخيرا فكل شىء يسير وكأن النص المسرحى مكتوب لنظام شفرة مسرحية معين. 
أوبعبارة أخرى. لعادات وتقاليد جمهور معين. هذا النص المسرحى لابدٌ أن يتم فك 
شفرته وإعادة شفرته بشكل آخر للجمهورالجديد. وليس من الضرورى 


)١(‏ أشهر مثال على ذلك مسرحية " لورنزاتشو" لألفريد دى موسيّه التى كتبها كى " لا تعرض 
على المسرح .” 





مرور فترة زمنية طويلة بين كتابة النص وبين إعادة عرضه على الجمهور. إن عدة شهور 
تكفى أو جمهور جديد. لكى يصبح من الضرورى تشكيل نظام جديد من الرموز طبقا 
لشفرة جديدة لا يمكن أن يعرفها النتص المكتوب بطبيعة الحال . 


: استقلالية العرض‎ ٠ ٠١ 


بععبير آخرء لا يمكن أن تنظر للعرض المسرحى باعتياره خادماللنص المكتوب. إن 
فكرة الأمانة ل يمكن أن يعرل عليها. إن الآمانة مع التص تعنى خيانة المعنى الذي 
ينبغى على المخرج أن يستخلصه من أجل الجمهور الذى يتوجه إليه بالعمل. إن عرضا 
جديدا يكرر بكل أمانة عرض مضى عليه ثلاثون عاما مثلاء لا يمكنه أن يقدم للجمهور 
سوئى مغتى واخد( ١‏ )أورسالة واحدة : * أنا عرض مضى عليه ثلاثون عاما " ثم يهمل 
المعنى أو المعانى التى يمكن للنص أن يتضمنها ويقدمها لنا نحن اليوم. إن عرض 
أعمال برخت كما عرضها مسرحء1870561021 1821153617 قبل موت برخت, قد لا 
يقدم لنا سوى 220512516 وعم [ارء8, مع لو مع أى مضمون. اللهم إلا 
المضمون الأثرى. 


إن عدداً من علماء السيميولوجيا وبخاصة الإيطاليين من أمثال أليساندو سيربييرى 
تمعاميع5 معلموودع اله أو جوللى بولياتى 2101811361 - 111نا0) كانوا يؤمنون 
بأن رموز العرض " مسجلة " فى النص فى شكل إيماءات ٠‏ أى إشارات خاصة بالفضاء 
وبالزمن وبالحركة يكشف عنها النص . صحيح أن هذه الإشارات مفيدة ؛ فهى توجّه 
جزءآ من العرض ٠‏ ولكن جزءا منه فقط . فما العمل بالنسبة للإشارات الغائبة مع 
أهسيكهما ؟ عيتسا لا يكوة'فى التضن:نا يخبرنا ( لا الإيهاءات ولا الإشارات 
الإرشادية) بالكيفية العى ينبغى أن تظهر بها شخصية ما . فلابد أن تظهر هذه 
الشخصية . وعلى الإخراج أن يسد النقص الموجود فى النص , أن يخترع ما لا يقوله 
النص . لقد قام " سيربييرى " بتحليل مسرحية " عطيل " . المشهد الأول مثلاً . بيت 
بيت ٠‏ وإشارة إشارة ؛ ومع ذلك فلا شئ يخبرنا بخصوص العلاقات الحركية . أو سن 
الشخوص ؛ أو طبيعة أجسامهم . أى بخصوص الممثلين الذين يؤدون الأدوار. وكذلك 


لا شئ حول الدوافع العى يمكن أن تظهر ( مثلاً الميول اللواطية أو الحب / الكراهية من 
جانب لاجو نحو ديدمونه ) . إن كل ما يتعلق بالشخوص من ناحية علاقاتهم 
الاجتماعية هو ماينبغى إضافته . 


: العرض بدون نص‎ + ١ 


وعلى النقيض مما تقدم , من الصعب أن نتصور عرضآ بدون نص ٠‏ حتى إن لم يكن 
النص يتضمن كلامآ يقال . إن مسرحية "نظرة الأصم * ( بوب ولسون ). وهى سلسلة 
من الصور المتتابعة . لايمكن أن نتصورها دون أرضية نصّية تنتظم هذه الصور , 
وبالتالى تسهم فى إنتاجها . وأيضا التمثيل الصامت . مع التسليم باعتياره مسرحاً , 
فهو ليس سرخا يفون تضن . لقد كتب صمويل بكيت نصا شاعريا ممتازآ هو السيناريو 
الذى يمثل أساس مسرحيته فصل بدون كلام ٠‏ وكان غياب الكلام المنطوق بثابة أثر 
لكلام سالف أو داخلى . إن المتفرج, إلى حد ما . يترجم إلى لغة منطوقة مراحل المشهد 
الصامت أو التراكيب الأساسية للصورة . وعلى ذلك ٠‏ فإن الكلمة المسرحيةتنتقل من 
الأرضية النصّية ( نص الإشارات الإرشادية ) إلى ضمير المتفرج. عن طريق الإخراج ٠‏ 
دون المرور بقم الممثل . 


: النقّذ ونصّه‎ ٠0 
) على أية حال . منذ اللحظة التى يحل فيها الكاتب ( ك ) محل المنفذ (م‎ 


( مخرج أو سينوجراف أو ممثل )فإن النص ١‏ ن ) الخاص بالكاتب يضاف إليه 
النص (نَّ ) الخاص بالمنقذ . سواء كان هذا النص كراسة الإخراج الخاصة بالمخرج أو 
تعليقات السينوجراف أو ملاحظات الممثل أو مساعد المخرج . وليس من المحتم أن 
يكون هذا النص مكتوبا . فيمكن أن يكون شفويا ٠.‏ كما يمكن أن يتركز فى صوت 
المخرج أو يكون جماعياً فى حالة عمل جماعى . كذلك يمكن أن يشتمل على ثنائى 
المخرج والسيتوجراف . كما يمكن أن يتعارض مع النص ١‏ ن ) أو يكون امتدادا له . 
كما يمكن (بل يتبغى) أن يسد ثقوب النص أو يطبق عليه حديثا آخر ؛ أى يسمعنا 


(بطريقة مباشرة أو غير مباشرة ) صوتا آخر . 

إن صياغة النص ( ن ») أو إعادة صياغته تمثل عملاً جديداً وعسيراً فى ذات 
الوقت . ذلك أن مثل هذه العملية لاتعقد مقارنة إلا بيْن ما يمكن مقارنعه . أى نصين 
(ممارستين دلاليعين لغويتين) وليس بين نص وبين ممارسة دلالية من نوع آخر . وهكذا 
يمكن أن نتناول إخراج مسرحية " عطيل " الذى قام به ستانيسلافقسكى . أو المذكرات 
الإخراجية التى سجلها برخت ٠‏ فنعقد المقارنة بين النص ( ن ) والنص نَّ. إن مثل هذه 
الدراسة تُعدّ دراسة ممتعة فى إلقاء الضوء على العمل الذى قام به المخرج . 


على أن مثل هذا التحليل يُعد تحليلاً صعب ومحفوفآ بالمخاطر . بسبب ما تعسم به 
الظواهر المسرحية من ضعف . وبالأخص بسيب عدم ثبوتها واستحالة تكرارها . على 
حين أن الميل شديد نحو تحليل الأشكال المادية للمسرح بالاعتماد . بصفة أساسية , 
على النص المكتوب ( تحليل النص ( ن ) وإيماءاته . وتحليل النص ( ن ) فى مختلف 
أشكاله) . 
٠١‏ تحرير النص اللمكتوب وصياغته : 

من الصعب ٠.‏ اللهم إلا فى حالات نادرة جداً . أن نتصور تحرير نص مسرحى دون 
أن نأخذ فى الاعتبار شيئا بالغ الأهمية . وهو أن النص المسرحى لايمكن أن يكتب دون 
تصور مسرحى سابق ؛ فنحن لانكتب من فراغ , لانكتب للمسرح دون أن يكون عندنا 
فكرة عن المسرح . فالكاتب المسرحى يكتب , لمبقا أو خلافاً . لنظام مسرحى قائم . 
هذا يعنى أن " العرض المسرحى " بالمعنى الواسع ٠‏ سابق . بشكل ما . على النص . إن 
الكاتب المسرحى إذا لم يكن يعمل فى الحقل المسرحى . لايكتب يحال من الأحوال دون 
أن يكون لديه تصور واضح لماديات المسرح : شكل المنصة . أسلوب الممثلين . طريقة 
إلقائهم . نوع الملابس ٠‏ وغير ذلك من العناصر التى توجه الكاتب نحو نمط معين من 
الكتابة . لقد كان شكسبير يكتب مع الفرقة العتى كانت تقدم أعماله . وموليير كان 
يعرف الممثلين ويعرف ماذا يمكن أن يعمل كل منهم . كما كان يعرف كل شئ عن 


الفضاء المسرحى المتوقر له . كذلك جيرودو ٠‏ حينما كتب مسرحية (حرب طروادة لن 
تقوم) كان يعرف الكثير عن الممثلة التى ستقوم بدور ” هيلانه " وطريقة الإلقاء التى 
يعميز بها المخرج " جوقيه ". الشئ نقسه يقال عن فيكتور هوجو . لذلك لم يكن من 
قبيل المصادفة أن يكون كبار كتاب المسرح ممارسين أيضآ للمسرح ( شكسيير وموليير) 
أو خبراء بهذا الفن ( راسين وهوجو ) . حتى القريد دى موسيه حينما كتب مسرحياته 
لكلي لا تعرض على المنصّة . كان ذلك انطلاقا من تراكيب المسرح قى عصره. لافى 
عصيرتاء 


إن برخت يرى أننا لايمكن أن نقصل بين الكاتب المسرحى بوصفه كاتبا للنص ٠‏ وبين 
المخرج الذى ينفذ العرض . إن العرض ينسب إليهما معا . وهذا يبرر الدعوة إلى إعادة 
كتابة الأعمال الكلاسيكية طيقاً لنظام شفرة جديد أو تصور حديث . 


يسوقنا هذا إلى القول يوجود, قبل التص المسرحىء نوع من النص - الجنين ٠‏ على 
حد تعبير " كريستيفًا " . نص - جنين سابق فى الوقت نفسه على النص المكتوب 
وعلى العرض الأول . وكانت الشفرة المسرحية للعصر وظروف إصدار الرسالة بمثابة رحم 
الأم النصيّة « المصّدر » للنص : 


هذا التخطيط البسيط يوضح الآين. : 


أ) كيف أن المسرح الارتجالى (الكوميديا ديلارت) يمكن أن يستفنى عن النص 
وينتقل مياشرة من النص-الجنين المحدد إلى العرض. دون حاجة إلى كتابة 





نصية. كذلك ندرك كيق أن بعض الأشكال المسرحية. ذات شفرة ولها شخوص 
ومواقف وملابس وفضاء مقدر مقدماء يمكن أن تستغنى عن النص المكتوب. 
ولكن إذا ضعفت الشفرة ة أو تغيرت؛ فإن الكتابة تصيح ضرورية (أنظر 
جلدونى) . كما نرى كيف أن العصور ذات التقاليد المسرحية الضعيقة أو التى 
فى سبيلها إلى العحلل أو العى تشهند مولد أشكال جديدة. هى العصورالتى 
تشهد أقضل النصوص وأروعها. وليس هناك ما يؤكد أو يجزم بأن الحركة 
المسرحية (الجانب العملى) فى هذه العصور تكون أقضل منها فى سواها . 


ب) إن ما يشترك فيه كل من النص و العرض فى لحظة معينة (فى لحظة العرض 
نفسها) ال ة التى تسمح لهما بإيصال النص؛ وحينما تختفى هذه 
الشفرة ينبغى على المخرج أن يصوغ من جديد شفرة أخرى, كما ينبغى عليه 
أيضا أن يعثر فى داخل النص على العناصر التى تبرر لهما -النص والعرض- 
هذه الشفرة . 

ج( كيف أن فكرة الأمانة أو الالتزام. تبدو هنا أيضا نسبية تماما؛ فالأمانة المطلقة 
تكون بالالتزام ليس فقط بحرفية النص وإنا بالشفرة التى تسمح له بالاتصال 
بمتفرج - قارئ, وإذا زالت هذه الشفرة. فإن مجموعة العرض لاتصل. ولابد 
حينئذ من إيجاد معادلات لها. 





: العبارة,التعبير »الحديث‎ ٠ ٠١١ 


طبقا للتعريف الذى صاغه " جيسيان” فإن " العبارة هى مجموعة الجمل الصادرة 
بين بياضين دلاليين؛ وقفتين فى عملية الاتصال؛ أما الحديث فهو العبارة من الوجهة 
الآلية السياقية المحيطة بها. ويذلك فإن نظرة على نص من وجهة النظر التركيبية 
اللغويه تجعل منه عبارة» فى حين أن الدراسة اللغوية لظروف إنتاج هذا النص تجعل منه 


حديثاً.” )١(‏ 
وفى مجال المسرح . عبارات الحوار تصبح " حديثا " منذ اللحظة العى تتوافر لها 
فيها ظروف التعبير ٠‏ فالتعبير هو " توظيف اللغة فى استعمال فردى " (7) 


وهكذا نرى . من الوجهة النظرية ٠‏ كيف أن العيارة فى النص المسرحى . مع أن لها 
" مدلولاً ". تكون بلا معنى . إنا يصيح لها معنى حينما تتحول إلى حديث ٠.‏ حينما 
ندرك كيف تم إنتاجها . ومن الذى أنتجها ولمن . وفى أى مكان . وفى أية ملابسات 
. وهكذا نرى أنه لكى ننتقل من النص المسرحى ١‏ الحوار ) إلى النص المعروض ٠‏ 
لايمكن أن يكون ذلك بالترجمة . ولا بالتأويل . وإنما بإنتاج معان . 


. النص والعرض‎ ٠ 1١ 
منذ اللحظة التى يواجه فيها المخرج نصآ مكتويا . فإنه يجد نفسه أمام نظامين من‎ 
: الرموز اللغوية‎ 
أ) أولهما يتمثل فى الإرشادات ووظيفتها التوجيهيّه . وإذا شثنا . فى برمجة صياغة‎ 
. الرموز الخاصة بالعرض‎ 


ب) الآخر . الذى سوف يعرض على المنصة فى شكل صوتى ( وليس فى شكل رموز 
مكتوية ). 


. ١١ص‎ . لويس جيسبان . اللغات , العدد "الا‎ )١( 


(؟) بينفيست , قضايا فى علم اللغة العام .ج ؟ .ص 25 . 





ويمثل الحديث الذى سيتيادله الممثلون على المنصة . 


أ) الرموز اللغوية التى تشكل الإشارات الإرشادية مدلولاتها تتمثل فى " الأوامر " 
الموجهة للمخرج . ومرجعها يتمثل فى العناصر المنصية ( التى سيتم تشكيلها ) : 
منضدة. كرسى. شخصية. حينما تقول الإشارة الإرشادية: "الملك يتناول التاج".فإن 
كلمة التاج مرجعها هو تاج المسرح؛ قهى لا تشير إلى تاج حقيقى فى عالم الواقع. 
وإنا تشير إلى تاج حقيقى فوق المنصة. 

ب) الرموز اللغوية التى تشكل الحوارء مدلولاتها لا تقعصر على الوهم(11]100) 
(ومن ثم يكون مرجعها "العالم الوهمى”"). وإنما المسرح أيضاء والمنصة, مع علاقة 
(وهم -مسرح) التى ينفرد يها كل نص مسرحى. ولكتها يمكن أن تتغير بالعرض. 
وهذا ما يؤكد أن العالم الخيالى بالنسبه للقارئ لا يكون عالما حقيقيا فى الواقع. 
وإنما هو دائما عالم منصىء إن قارئ إحدى مآسى " كورنيئ " لا يتخيل الحدث 
التاريخى. وإنما يتخيل عرض هذا الحدث. 

٠١-1١‏ - دفاع عن الخص السرحي 

الخنص اللسرحي مبضع (مشرط ٠»)‏ 

يقيح لنا أن نفتح أنفسنا بأنفسنا. 

جروتوفسكي : نحو مسرح فقير »ص ٠0‏ . 
إن أعظم عرض مسرحى فى العالم؛ إذا لم يكن معتمدا على 3 "النص” ( لن نقول 

قوة الحوار) فلن يصبح أكثر من كتاب صور تافه. ومن ثم كان خطأ العروض المعاصرة 

التى تضع الثقة فى المخرج والممثلين. ومن ثم كان خطأ نصوص " العروض الجماعية" 

التى تفتقر إلى قوة الكاتب. إن إبداع المخرج فى العرض يحتاج إلى مقاومة صوت ما. 

كما أن جماعية العرض الجماعى فى حاجة إلى تلك المعركة التى تكون بين صائغى 

النص وهما الكاتب و المخرج- حتى لو كانا يمثلان رأساً واحداً تحت قبعتين. 





الا 


حتى خيئما نذهب لمشاهدة العرض مرة أخرى: فإننا نشاهد عرضا آخر. ومن ثم 
كانت الصعويات النظرية والعملية لأى سميولوجية عرض. فهى لا يمكن أن تقدم وصفاً 
قويا إلا إذا أخذت فى الاعتبار نظام الرموز بأسره. وهى عملية لا يمكن القيام بها 
بشكل مادى. إن الصور الفوتوجرافية والقيديو ما هى إلا أدوات ناقصة تهمل 
ملابسات الاتصال المسرحى ورد المتلقى. 
٠ “6”‏ صوت الخرج 
العرض المسرحى هو عمل المخرج. المصدر أو الكاتب الثاتى للرسالة. وإذا كانت 
الظروف المواتية الحالية التى يتمتع بها المخرج تجعل منه المصدر المتميز للرسالة الخاصة 
بالعرض المسرحى؛ فلا ينبغى أن ننسى أن عمليه الإخراج ليست فردية وإنما هى جمعية؛ 
قإذا كان المخرج هو قائد الأوركستراء فهو بحاجة إلى من ينسق الفضاء (السينوجراف) 
و الذى تعد وظيفته جوهرية باعتبار أن العرض. كما سنرى. هو قبل كل شئ. حدث 
فضائى.فالسينوجراف ينتج نظام رموز سنرى فيما بعد مدى التحامه وتكامله )١(‏ . 





نضيف إلى ذلك. أنه لا ينيغى أن نضع الممثل ضمن طائفة المنفذين لرسالة و المكلفين 
بمجرد ترجيع الرسالة. إن الممثل منتج مستقل. منتج رموزء بعضها رموز تصدر عن 
طيب خاطر. واليعض الآخر يصدر عن الممثل (عن كيانه وعن حركيته المعتادة) دون أن 
تدخل فى الحساب. اللهم. وريما. عن طريق المخرج. ولما كان كل ممثل يتمتع بهذه 
الاستقلالية فى إنتاج الرموز. فإننا نلاحظ أن الرسالة المسرحية تحتفظ دائماً وأبد' 
بخاصية المخرج الاحتمالى. وهى خاصية "العمل المفتوح". بحيث إذا كان التقليديون 
يعتقدون بشكل تعسفى أن العمل الفنى هو ثمرة وعى إبداعى مدير. فما أروع المسرح 
حينما يكون حصيلة تضافر ممارسات فنية متعددة .كذلك ما أخسر المسرح حينما 
يستخف بهذه الممارسات ! إن الإخراج المسرحى- سواء مع وجود المؤلف أو عدم وجوده- 


)١(‏ إذا كان المسرح رسالة؛ فهو رسالة مركبة؛ تنتج فى الوقت ذاته عن ممارسة فنية وحدث اجتماعى 
ثقافى. 


نف 








هو كحابة على كتابة . 
١‏ . ا ملخصة ملتقي اتصال . 
٠٠١١‏ الرسالة اللسرحية : 


أولاً. العرض ملتقى اتصال . فهو يعد ممارسة دلالية. وبصفته تلك. فهو يعد ممارسة 
اجتماعية- اقتصادية ؛ حيث إن الْمصّدرين تجمعهم علاقة إنتاج سوف ندرك صداها 
حتى على مستوى الرموز. 


ففى مجال الاتصال الأدبى يكون الوضع بالتقريب على هذا النحو : 
مُصْدر - كاتب - رسالة .. كتاب ( لغوية مكتوبة) 

(ملابسات إنتاج) - متلقى - قارئ. 

وفى مجال الاتصال المسرحى يكون الوضع أكثر تعقيدا كما يلى: 
مصدر )١(‏ - كاتب 

مصدر (؟) مخرج ( ملابسات إنعاج ). 

2 رسالة مركبة لغوية - صوتية 

4 متلقى جمع مرئية - مسموعة 


أ) سنرى كيف أن الرسالة يتم إرسالها بصورة مباشرة وفورية عن طريق المتلقى فى 
المسرح أكثر ما يحدث عن طريق القارئ . 


ب) لا توجد مسافة ( بعد ) بين الإصدار ( مصدر (؟) ) والتلقى ( مع عودته إلى 
المصدر ). كما لا يوجد تأمل ولا " استدعاء"؛ فالنجاح أو الفشل يتم فوراً. هذه 


ون 


الفورية مرتبطة بالملمح الثالث من الاتصال المسرحى وهو كونه فوريا وعابرا. 
فليس ثمة آثار للعرض ولا إمكانية عودته أو إعادته. فإنه على النقيض من 
ذلك. قد صيغ لكى يحظى بإعجاب المعاصرين وهم أكثر ميلاً إلى تعددية العمل 
الفنى و انقتاحه. مع ترك المهمة للمتلقى لكى يهذب ويشذب ويجمع ويكمل ما 
من طبيعته التشعب وعدم التمام. إن من الصعب على المرء ٠‏ بل من الظلم؛ أن 
ينكر الدور الذى يقوم به. فى مجال تشكيل الرسالة المسرحية. كل من مهندس 
الإضاءة ومصمم الديكورء وكذا عامل الماكياج أيضاً. 
"١7‏ ا مسرح والاتصال . 
مع أن “مونان” ينكر على المسرح أية وظيفة اتصالية. فإننا على النقيض من ذلك» 
نعد العرض عملا اتصاليا بكل ما يحمل هذا اللفظ من معنى. ومن ثم فإننا سنتعامل 
مع لفظ الرسالة بأوسع معانيه. يما فى ذلك معنى الرسالة الفنية. وحينما نتتحدث عن 
الرمز المسرحى, فإننا سننظر إلى الرمزء ليس باعتياره رمز بالمعنى الدارج للفظ. وإنا 
أيضا باعتياره "مثيرا” 515010111015 لا ينتج تأثيرات معرفية وفكرية وحسب. وإنما 
ردود أفعال عاطفية و/ أو مادية ( جسدية ) . 


ومع ذلك فنحن لا نجهل أن العرض هو أيضاً حدث اجتماعى ثقافى يجرى فى إطار 
سياسة واستراتيجية اقتصادية واجتماعية؛ ومع أنه ليس من هدفنا أو مقصودنا أخذ 
هذا الجانب فى الاعتبار. فسوف نرى أنه حاسم فى مجال تشكيل الرموز ومغزى 
العرض. 


. حول مفهوم دلالي للعرض‎ ٠7“ 

يتمثل هذا المفهوم فى رفضه التجريبية التلقائية و الإيحائية التى كانت سائدة حتى 
اليوم؛ فى مجال إدراك المعانى. ومن ثم يدخل فى هذا المفهوم "كل جهد ناتج عن هذا 
الإدراك ويهدف إلى ترقيم وتسمية وإحصاء وتصنيف. وحدات المعنى بطريقة موضوعية 


:ي> 





منهجية؛ ووضعها فى مجموعات من كل حجم"(١)‏ 


أما نحنء فنرى فى الدلالية المسرحية, حتى البدائية منهاء مجهودأ يبذل فى سبيل 
الخروج من الذوق الشخصى وإضفاء شئ من النظام قى الفوضى العجيبة التى تسود 
القرن العشرين من خلال الأشكال المسرحية المختلفة . 


وإذا لم يكن فى مقدورنا أن تلغى العنصر الشخصى فى الممارسة الفنية؛ فمن 
المناسب أن نضعهفى مكاته. أتعرف أبن يود مكانة (الجباتي .7 أف 
الأيديولوجى) . 


إن مهمة الدلالية المسرحية ليست فى إضفاء معان على الرموز كما قد يعتقد 
البعض (فالرموز لها دائما معنى أو عدة معان مادامت هى موجودة لذلك؛ إذا جاز هذا 
التعبير). ولا قى الإشارة إلى معانى الرموز الأكثر شيوعا (إن مايتمتع به مؤرخو 
المسرح من رهافة حس تكفى لذلك) إنما مهمة الدلالية المسرحية على النقيض من ذلك» 
إنها تتمثل فى طرح التشاط المسرحى بوصفه شكلاً لنظم رموز لا تقدم معان إلا من 
خلال علاقات بعضها بالبعض الآخر. فمهمة الدلالية المسرحية ليست فى عزل الرموز 
بقدر ما هى فى تشكيل مجموعات ذات مغزى من هذه الرموز وتوضيح كيفية 


يلها ونشوتها . 
٠٠١٠‏ مفهوم الرمز في العرض السرحي. 


إن التعريف الذى أطلقه "دى سوسير” على الرمز (اتحاد بين دال ومدلول) يفترض 
أن المعنى يتشكل داخل الشكل اللغوى وبواسطته. ومن ثم نرى أن تطبيق مفهوم 
الرموز على مظاهر ذات دلالات. مظاهر غير لغوية (أو ليست لغوية فقط) .هذا 
العطبيق استنتاج تحصيل حاصل. اسعنتاج شائع فى اللغة الدارجة حيث الرمز يشير 
عادة إلى "شئ موجود ليمثل شيئا آخر” (أنظر: جريماس. قاموس. مادة "رمز") من هذا 


. ١الص آنا هينو . مضاربات الدلالية.‎ )١( 


ا 








المفهوم؛ فإن التقد المسرحى يتحدث دائما عن "رمز" بوصفه قثيلا أو إنشاءً تشبيهية 
لحقيقة "أخرى" (مغايرة). 

إن الصعوبة الحقيقية فى مفهوم الرمز فى العرض المسرحى تتمثل فى استحالة عزل 
الرمز كما هو. أى بوصفه حدا أدنى من رمز هو وحدة دلالية. إن أى عنصر فى العرض 
ولو كان ضئيلاء هو جزء فى مجموع يستخدم قنوات مختلفة ( بصرية.سمعية) ويصدر 
عن مصادر مختلفة (الضوء . الفضاء . الديكور, الممثلين, الموسيقيين. إلخ). 


إن المحاولة التى قام بها كووزان (1>018/2815 ) )١(‏ فى عزل حد أدنى من الرمز 
المسرحى قد باءت بالفشل . لأسباب عديدة ووجيهة, أولها اختلاف الفترة الزمنية التى 
تستغرقها الرموز (بعضها يستمر طوال العرضء واليعض الآخر لا يزيد على اللحظة 
التى يستغرقها نطق كلمه واحدةء أو إشارة عابرة) إن عزل الرمز المسرحى على هذا 
النحو لا يعطى الفرصة لدلالة حقيقية للعرض الذى يطرح مزيجاً دلاليا لعناصر 
العرض. 

من بين الصعوبات التى تعترض أى عزل للرمز المسرحى أن الرمز المسرحى لن يكون 
له معنى فى حد ذاته ؛ فليست هناك "مفاتيح أحلام " يمكن تطبيقها على عناصر 
العرض كما لا توجد مثل هذه المفاتيح فى مجال قراءة الأحلام. 

إن الرمز لا يكتسب معناه إلا من خلال علاقته بالرموز الأخرى . فوجود أدوات 
الطعام فوق مائدة لا "يعنى" بالضرورة عرضا طبيعيا. ولا حتى الاستعداد لتناول 
الطعام . كما أن وجود أبواب عديدة فى فضاء مسرحى لا يعنى بالضرورة الانفتاح؛ بل 
على العكس. يمكن أن يعنى انغلاق الفضاء. 


اال ا ابا ير مب”ب]ءلدثتآت تت تس 


)١١(‏ كووزان. ص ١7١‏ وما يعدها 


ننة 


٠ حول إمكانية تصنيف رموز العرض: الدال‎ ٠ ٠١٠ 


يمكن أن نقسم أو تصنف الرموز المسرحية ونجعل منها على سبيل المثال طيبولوجيا 
مركبة ومفصلة على نحو ما فعل "كووزان" الذى قام بيتصنيف الرموز المسرحية إلى 
ثلاث عشرة مجموعة صغرى موزعة على خمس مجموعات كبرى. المجموعات الثلاث 
الأولى منها "تتعلق مباشرة بالممثل" ( الكلمة - مقام الصوت. الإيماء- الإشارة- 
الحركة, الماكياج- التسريحة- الملابس) والأخيرتان هما ( الاكسسوارات- 
الديكور-الإضاءة؛ الموسيقا-الأصوات المصاحية) . 


إن ييز الرموز التى قوامها الممثل و الرموز التى تحدد الفضاء شئ مهم و سنعود 
إليه فيما بعد؛ ولكننا قد نحاول القيام بطرائق أخرى للتصنيف. فتيعا للقناة أو ما 
يطلق عليه "هيلمسليف” 11161735167 "مادة التعبير": يمكننا أن نميز الرموز ذات 
القناة الصوتية(الكلام والموسيقا والأصوات) من الرموز ذات القتاة المرئية (الملابس 
والديكور والحركة .إلخ.) 


ومن وجهة نظر أكثر دقة. ومن ناحية "جوهر التعبير" يمكن أن نيز: 


من ناحية من ناحية أخرى 
- الأصوات - الضوضاء - الرموز الجسدية والحركية 
- الموسيقا - الملابس 
- الكلام - الأشياء 


- الديكور. الإضاءة. إلخ. )١9(‏ 
هذه الرموز نفسها صيغت من وجهة النظر الشكلية. فهناك "أشكال" لرموز الملابس. 


وهذه الرموز يتم إدراكها من خلال تعددية فى الشفرات المختلفة. الشفرة اللغوية 


ف 


ليست سوى جزء منها. وسوف نحاول أن نرى كيف أنه فى معظم الحالات تكون الشفرة 
اللغوية ( الكلمة. كلمة الحوار أو كلمة المخرج) هى التى تشكل المنظور- قى معظم 
الحالات إن لم يكن فى جميع الحالات (حيث المسرح فى هذه النقطة يختلف عن غيره 
من الفنون الاستعراضية كالرقص أو الأداء الصامت) . 

حول هذه التعددية فى الشفرات؛ لم يوضح أحد هنا الاختلاف كما أوضحه "رولان 
بارت" حينما قال "نحن نتلقى فى الوقت ذاته كما هائلا من المعلومات. تعددية 
إعلامية حقيقية."( مقالات نقدية. ص 08١-09؟7)‏ . 


هذه التعددية هى التى تمنعنا من أن نرى فى العرض المسرحى نظاما من الرموز 
قناته أو عماده واحد لا يتغيرء على النقيض من ذلك. فالسينما نظام من الصور 
المتحركة عماده الفيلم. ولكن فى العرض المسرحى القنوات والشفرات متعددة. 


7٠7“‏ حول دلالية للرمز للسرحي. 
٠١17٠‏ . التسمية والتوصيف: 


وتتضاعف الصعوبات ليس بالنظر إلى تعددية الدال. وإنما بالنظر إلى مدلول الرمز. 
هل يمكن أن نقول إن الرمز المسرحى المعزول له مدلول بالمعنى الصحيح؟ إن الشئ 
المسرحى. مثلاً(كرسى.ثوب) يمكن أن يكون له اسم فى حالة إمكان تسميته؛ فيقال عنه 
"هذا حجر" أو ”قبعة". أما "الرمز الرئيسى". أى الرجلء الممثل أو الممثلة. فهل يمكن أن 
نقول عنه إن له "مدلولا”؟ كل ما هنالك أننا يمكن أن نسميهء فنقول هذا رجل أو امرأة 
* هذا فلان (إذا كان له اسم). 


ولكننا لا نستطيع بمعنى الكلمة. أن نخلع عليه معنى. وبعبارة أخرى. الرمز 
المسرحى لايمكن أن يترجم إلى لغة أخرى. إن معنى الرمز المسرحى يرتبط ارتباطا وثيقا 
بشبكة العلاقات المتبادلة بينه وبين غيره من الرموز المسرحية. 


"8 


إن توصيف الرمز لا يتم بمجرد تسميته بسبب علاقته بغيره من الرموز؛ فحينما يتم 
تعرقه وتسميته » يصبح فى كلية الرمز ادال زائد مدلول) دالا لرمز آخر؛ وبتعبير آخر؛ 
فإن الوجود المسرحى لمرآة أو لشخصية "أرلكان" (وهى رموز أدركها المتفرج) يصبح 
رمزا لشئ آخرء يعنى شيئا آخر بمعنى الكلمة. وهذا ما أشار إليه "بارت" حينما تحدث 
عن التوصيف فى الرسالة المسرحية. فهذا الممثل الشخصية. فى زى رجل الدين من 
عصر معين, هو رمز (مدلول: رجل كنيسه من القرن السادس عشر) يصبح: بوصفه 
هذاء دالاً لمدلول مشل "الكنيسه الجائرة" أو “عصر الظلام” أو "الجو الدينى" أو 
"التقوى". 

إن من يتحدث عن الدلالية لابد أن يأخذ فى الاعتبار عملية التلقى. 


حينما نشاهد فوق المنصة منضدة معدة أو شخصاً يحمل تاجاء لن نقول لأنفسنا 
هذه منضدة معدة فقط إلخ. وإنما أيضآ "هذه وجبة أو وليمة". "هذا ملك". إن وظيفة 
التعرف لا تكتفى بتحديد هوية المدلول الفورى للرمزء ولكنها ترتبط برموز أخرى لكى 
تضفى عليه معنى. إنتا فى هذا الصدد يمكن أن نتحدث عن ازدواجية الرمز فى المسرح. 
على مستوى التسمية فقط (من التعرف المباشر للمدلول إلى الرمز المسرحى)فإن مدلول 
الرمز يكون مزدوجاً: 
أ - ما نراه حينما نراه. مثلا تمثل فوق منصة, رجل أو امرأة (اسمه فى الواقع 
فلان). 
ب - نرى أيضاً اسم الرمز داخل إطار الوهم المسرحى: فهذه "ليدى ماكيث" أو هذا 
"العرش الملكى". 
ومن ثم كانت الطبيعة المركبة أو المعقدة لتعرف الرمز: إن مجرد عصا مسرحية يمكن 
أن تمثل صو لجان الملك. 


4ك 


إذن: فى الحدود العتى نستطيع فيها أن نتحدث عن معنى للرمز المسرحى. يمكن أن 
تخلص إلى الآتى: 


-١‏ أن هذا المعنى مزدوج. 

- أنه يأتى مصحوباً بمدلولات أخرى (مزدوجة) . 

7- أننا لا يمكن أن نستتفد معطيات التوصيف. 
©.707ء الرمز وما يعنيه . 


إن المسرح بوصفه مجموعآ كليا ذا معتى أو دلالة. يمكن أن ننظر إليه فى ضوء 
ملمحين متكاملين: 


أ- المسرح يطرح رسالة مركبة (أو سلسلة من الرسائل) يمكن إدراكها مباشرة عن 
طريق الكلمة أو الرسائل السمعية والبصرية. يحكى قصة, أو يعرض أحكاما. 
أو قضية نفسية أو سياسية. فهو إذا جاز لنا التعبير يشتمل على مضمون 
فكرى قابل للصياغة لغوياً؛ فهذا شكسبير يحكى قصة الملوك. وهذا كورنيى 
يروى قصة مماثئلة فى مسرحية "سورينا". 

ب- المسرح ممارسة فنية مائثلة "هنا والآن" "عنا2 اع ©1011 " وبوصفها هذا تطرح 
رسائل فنية يبمعنى الكلمة؛ وتقدم عن طريق تشكيل الرموز والمشيرات؛ متعة 
جمالية(١)-‏ والمتعة لا تصدر عن الرموز وإا تصدر عن تشكيلها. إن الفستان 
الأحمر الجميل الحريرى ذا الثنيات الرائعة لا يكون جميلا على المنصة. كما 
يكون فى اللوحة؛ إلا من خلال علاقته بعناصر أخرى كلامية وغير كلامية. 





(١)هناك‏ ما نطلق عليه فن الشعر المسرحى. 


بهذا ا معني» فإن كل رمز مسر حي له نقس القانون الذي ينظم أي رمز فني: 
-١‏ يطرح رسالة فكرية. يقول شيئاً من خلال العلاقة مع الرموز الأخرى. 
7- يعمل بوصفه مثيراً؛ فحركة الرعب التى تسيطر على الممثل تعكس الانفعال 


عند المشاهد. 


- يشكل عنصراً داخل مجموع جمالى -وبوصفه هذا -يساهم قى متعة المتلقى. 
تماماً كأى رمز تصويرى. أو أى لقطة سينمائية» أو أى جملة فى قصيدة شعرية. 
وعلى ذلك يمكننا أن نصف الرمز المسرحى بأنه ثلاثى الأبعاد. وهذه الثلاثيه 
البعدية لا ينفرد بها المسرح. ولكن لا ينبغى إهمالها؛ إن الرموز المادية فى 
المسرحء رموز المنصة. تشكل جزءا من التأثير الفنى فى المسرح؛ فلا يمكن النظر 
إليها بوصفها "وسائل تعبير" للنص.بل هى تشكل مجموعاً أو كلاً مستقلاً. 
إنها لا تجعل الأدب أو الكلام شيئآ حيّا. إنها تشكل "إنعاجا" أو بتعبير 
مجازى, ولفظ أيسر. تشكل "نصا” . إن صعوبة الدلالية المسرحية تكمن فى 
أنها مجموع من الرموز. وأن عبارة الرمز غير كافية لإدراك معناها والاحاطة 
بها. 

4- العرض بوصفقه نصا. 
64 معنن 
إن ما يطلق عليه "دى مارينيس" النص الاستعراضىنفضل نحن أن نسميه العرض 
بوصفه نصآ (ع.ن). هذا المفهوم للنص مستعار من علم اللغة العام. وفى هذا الصدد 
نذكر ما جاء فى صفحة 9 من مقال بعنوان "النصية" لكل من جريماس 0161125 و 
كورتيس 001115165) ونصه: "النص المسرحى ينتظم من ناحيته مجموع لغات العرض 
(التنغيم. والحركية. وتأثيرات الإضاءة . إلخ) التى يلجأ إليها" )١(‏ إن مثل هذا 


)١‏ يذكر المؤلفان أن لفظى النص و الحديث فى هذه الحالة يمكن أن يحل كل منها محل الآخر 
للدلالة على الجوانب غير اللغوية فى العرض. 


نضا 


المفهوم يتيح لنا كيفية إدراك أن النص المنطوق (الشفرة اللغوية) جزء من النص العام. 
إذا طبقنا على هذا النص المنطوق القوانين الخاصة به. ونظرنا إليه من خلال علاقاته 
الدقيقة بالنصوص المسرحية الأخرى. وهكذاء فإن أحاديث الشخصية تمثل جزءا مما يمكن 
أن نطلق عليه الممثل بوصفه نصاً. بوصفه مزيجا من ملامح متصلة وفى حالة تحول 
دائم. 
٠ ٠١ 4‏ مفهوم التغير. 
0 

حينما نقوم بتحليل عنصر من العرض. ينبغى أن ننظر إليه باعتباره عنصرا نصيا 
على علاقة بعناصر نصية أخرى: سواء كانت هذه العلاقة علاقة اسعمرار أو 
انقطاع.كولاج- مونتاج. وهذا يوضح لنا كيفية تحليل أى عنصر منصى باعتياره 
عنصرا نصيا لغويا فى عرضه على محورين. المحور الجمعى أو محور البدائل: والمحور 
التحليلى أو محور الضم. 

حينما يقوم مخرج باختيار ممثل "أ" فإنه يدخل فى نظامه المجموع الدلالى"أ" الذى 
سيمتزج بالمجموعات الأخرى: ب.ج,د ؛ على المحور الجمعى. 

ومن البدهى للجميع أن إحلال "أ" محل م سيغير من مجموع النص التسن :أو 
بمعنى أصح النص المسرحى. وهكذا نرى أن تغييرا أو تغييرين, لا أهمية لهما فى 
الظاهر. فى التوزيع؛ يمكن أن يغيرا العرض فى مجموعه. 

وكما سنرىء. فى داخل المجموع "أ" . يمكن أن نقوم بتحليل مختلف عناصر 
التشكيل المنصى لإحدى الشخصيات؛ فأى تغيير يتناول أحد العناصر. الملابس مثلاً, 
لا يؤدى إلى تغيير فى نظام الأضداد الدلاليه وحسب, ولكنه يؤثر فى بقية وحدات 
النص أو الكل. 


يفنا 





٠١٠١ >‏ النصوص الجمعية 


منذ اللحظة العي ننظر فيها إلى العرض باعتياره تصاء يمكن أن نستخلص 
الإجراءات. المستخدمة فى قراءة النص الأدبى. أن تنظر إلى الرموز باعتبارها عتاصر 
فى الرسالة الييانية للعرض المسرحى. فى هذه اللحظة يعود السؤال عما إذا كان ينبغى 
أن ننظر إلى العرض المسرحى بوصفه نصا قريداً أو مجموعة من النصوص ال منفصلة 
تربطها علاقات. هذا العرض الأخير هو الأصلح فى إطار الأشكال المسرحية الحديثة. 
وبذلك يمكتنا أن نعتير أن الرموز التى تشغل الفضاءات المنصية (الأشياء مثلا) تشكل 
(مجموعا من الرسائل) يمكن لنا أن نقوم يتحليله من هذا المنطلق. قى حين أن الممثل 
ينتج نص آخر؛ يتم طرحه مع النص السابق؛ من خلال قيامه بالتعامل مع الأشياء على 
سبيل المثال. 


إن العرض بوصقه نصا (ع.ن) سوف نتنظر إليه كمزيج من النصوص. .تحن لا نخفى 
الصعويات النظرية والعملية التى تكمن وراء هذه النظرة. فإن التص المنصى الذى 
يطرحه الممثل. يمكن أن تطرأ عليه تغييرات يسيب الإضاءة أو يسيب وجود نص منصى 
آخر. عن طريق الممثل زميله. غير أن الفرض القائل بتعددية النصوص المطروحة لا يأخذ 
قى الاعتبار سوى إمكانية فهم كلية العرض؛ ليس من خلال مزج الشفرات. وإنما من 
خلال قراءتها منعزلة. متوافقة أو متياينة. كأنما النص المنصى قد كلف ابه سلسلة من 
المنتجين المختلفين: ممشل؛ وسيتوجراف. ومهندس إضاءة. يقوم كل منهم بصياغة النص 
الخاص يه بينما النص الكلى يهيمن عليه أو ينتجه المحرج. 


إن النظرية التى تقول بالنصوص المختلمفة دى الوحيدة التى تساعدنا فى فهم 
الممارسة العملية للمسرح. بصعوباتها النوعية 'عى تنشأ من طرح التصوص المختلفة. 


كذلك فهى النظرية الوحيدة العتى تسمح بفهم وإدراك "الأهمية الحاسمة للنص 
المكتوب” ومنتجه. بوصقه وسيطا محتملا. موحدا لمختلف نصوص العرض. 


نا 


٠٠١ >‏ التركيب النحوي والبلاغة في (ع.ن) 


يمكننا إذن داخل سلسلة النصوص المصغرة المنتجة: أن نقوم بتحليل أحداث تراكيبية 
وبلاغية. من ذلك على سبيل المثال, الآلة قى مسرحية " العمل المنزلى" وردت 
باعتبارها النشاط الذى تقوم به "ويللى". وفى ذات الوقت كفاية عن خضوعها 
الاجتماعى أو سجتها "فى المنزل”. 

وبالمثل. متذ اللحظة العى ننظر فيها إلى الرموز المنتجه عن طريق ممثل باعتيارها . 
فى مجموعها , نصا مشكلاً. فإن هذا النص يمكن قراءته وفقا لشلاث "وظائف": 
معجم. تراكيب نحوية. بلاغة. إن الممثل يمكن أن يظهر لتا ياعتياره فاعل هذا الحدث 
أو ذلك؛ أداؤه مكون من معجم حركى معين؛ ثم إن كل حركة من حركاته هى كناية 
مثلا عن عمل أو موقف عاطفى: فى حين أن الماكياج يمكن أن يكون تعبيراً عن مدلول 





برتولت برخت ء حياة جاليليو » إخراج ستريهلر بيكولو تياتروءميلانو ؛ 159571١‏ 
القصر - السجن علي طريقة بيرانديزي 


لف 


رمزى.(١)‏ كذلك فإن الرموز المجازية يمكن أن تبدو رموزاً لشئ آخر فى نص آخر. 
الماكياج نفسه يمكن أن يكون له معناه فى إطار التكوين فى لوحة منظورة . وعلى 
شاكلة أى نص مركبء فإن نص أو نصوص العرض يمكن أن تكون موضوعاً لقراءات 
قامرية مختلقة: 

: النتيجة‎ ٠ + ٠ 4 


أ- يتبين لنا كيف أنه من الصعب. وفى معظم الأحيان يكون عقيماً. أن نتناول 
العرض المسرحى طبقآ لمعناه أو مدلوله (الفلسفى. أو الايديولوجى. أو 
الأخلاقى أو السياسى)؛ مع أن مثل هذه القراءات يكون واردا فى النص. 
لكنها ليست الوحيدة كما أنها لا تكون المهيمنة. وإذا كان (ع.ن) ذا مضمون 
فلسفى. فكرى. سياسىء فلأنه قبل كل شئ نص مركب 

ب- كيف أن تعددية القراءات المحتمله تقتضى تعددية الاستثمار المحتملة من 
جانب المتفرج؛ وأيضآ الثراء اللانهائى للعرض "الجيد". 


ج- المتفرج يمكن أن يضلء لكنه يهتدى حينما يكون المخرجء إذا جاز لنا التعبيرء 
قد نسق بين الشفرات محافظا على ما فيها من توافق وتنافر. 


مثال على ذلك.فى عرض مسرحية جاليليو لبرخت من إخراج ستريهلر (انظر الصور 
ص" . 0").تمشل اللوحات أول الأمر قراءة جمالية من منطلق بعض الذكريات أو 
التداعيات الثقافية؛وهكذا من خلال أسلوب معمارى رأسى (القصر-السجن على 
طريقة بيرانديزى)والذى يمثل خلفية المشهد .تتوسل ابنة جاليليو إليه ليتردد عن اعتقاده 
(يعنى خلاصه) على حين أن فريق الحواريين يرجو أن يلزم الصمت باسم الحقيقة 
العلمية.المجموعتان المتعارضتان تشكلان فى ذات الوقت لوحة جماليه مكونة من 


)١١‏ مثال ذلك الشفاه السمراء الضاربة إلى السواد فى المسرحية فهى ترمز للموت. 


مراجعها الثقافية المتعددة ويتشكيلها المنظورى المستمر بما يكفى لكى يراه المتفرج 
و"يذوقه" .ومجموع دلالى يمكن لنا أن"نترجم"معطياته فى تزامتها وتتابعها: على حين 
نرجو ألا يرتد جاليليوء نرى ابنته وحدها على الأرض محطمة. و الحواريين متحدين 
كأنئما يطلقون صيحة الفرح. وهكذا نرى كيفية قراءة العرض العظيم فى "جميع 
الاتجاهات”. إن هدف الدلالية المسرحية هو فرز مختلف مستويات القراءة المحتملة 
وتبيان ظهورها )١١(.‏ 





8 إن الغرض ا مسرحى وهو فى ذات الوقت كل نضئ“ وطرح لنصوض صضغرى: 
يمكن. بل ينيغى أن يتم تحليله.وبعيارة أخرى؛ من الضرورى القيام بعزل مستويات 
التحليل. 


)١(‏ وهكذاء فإن عرض مسرحية "جاليليو" لا يحيل المتفرج إلى هذه النماذج الثقافية لأسباب 
جمالية وحسبء وإنما يحيلها بالتحديد إلى لحظة معينة فى التاريخ. نجد فيها مفهوم العصور 
الوسطى ومفهوم العصور الحديثه يترددان فى نيض غريب. إن فقن التصوير فى أواخر القرن 
الرابع عشر يفرض فى الوقت نفسه صورة مسيحية (نسبة إلى السيد المسيح) ؛ فجاليليو الذى 
لا يبدو للعيان يصبح المسيح الممسوخ فى عمليه صلب لن تتم؛ فى حين أن المفهوم الوحدوى 
للعالم يتحطم فالقديسات والحواريون بدلا من أن يتوحدوافى "الألم" الواحد. نجدهم متفرقين 
بصورة واضحة؛ فما هو عظمة ووفاء بالنسبة للبعض. ضياع وخسران بالنسبة للآخرين. 





لا 








برتولت برخت ء حياة جاليليو إخراج ستريهار بيكولو تياتروءميلانو : 1577 
مشهد الردة 


٠٠١ ©‏ ا ملستوي الاسقدلالي. 

إن العرض النصى (ع.ن). وقد اعتبرناه نصا, أى حديثآ أو سلسلة من 
الأحاديث١١)يمكن‏ تحليله بوصفه خريطة أو خرائط من الرموز ويشكل متزامن قى 
جوهره؛ ونحن هنا بصدد إبراز وحدات مركبة كما أشرنا إلى ذلك؛ وبالتالى قسنعتبر 
النص حقيقة مركبة. ولكننا ستمارس على هذه الحقيقة المركية تشريحات رأسية. 
وبذلك. قإن الصور الفوتوجرافية فى العرض تتيح لنا أن نحدد مستوى استدلاليا قابلا 


١١)انظر‏ فيما بعد : “حديث الممثل". 


ذا 














٠ ٠١‏ الملستوي القصصي. 


وعلى العكس. قمن الضرورى القيام يعزل للوحدات. على المستوى الزمنى أو 
التاريخى وبتعبير آخرء القيام يعمل تقسيم نصى بحيث يسمح بتحديد طريقة أو عدة 
طرق من الطرح فى (ع.ن) لقطات كبيرة. إن الرموز لها تطور زمنى يحدد مساراً يمكن 
أن نأخذه فى الاعتبار(١).‏ والرموز تنتظم قى أتماط من السرد . فهذا الرمز من الرموز 
له تاريخ على المنصة, وريما على هذا المسعوى. يمكننا أن نكشف عن وجود أساطير: أو 
بتعبير آخرء أغاط من السرد. 
ه١7٠‏ ا ملسقوي الدلالي: 

كل رمز نهد فى مقابله تشكيلا من العناصر ذات المعنى (مدلولات) أو وحدات 
صغرى من المعانتى: تاج من الكرتون مثلا يفترض معتى الملكيه بالإضافة إلى معنى 
الهزء أو السخرية.(ملكية كرنفاليه)(؟). وعلى ذلك فإن جميع عناصر العرض 
المسرحى تعمل فى علاقة بعضها مع البعض الآخرء وبصورة معارضة لكل واحد من 
الشخصيات والأشياء. ومن المهم أن نحدد جزئء المعنى أو جزيئات المعتى المعارضة 
التى تميزها عن غيرها وتكون بصدد تشكيل ثنائيات ذات معان. فمثلا ما هو جزئ 
المعنى الذى سوف يجعل "ألسست" على النقيض من جميع الشخوص التى تحيط به 
وملامحهم المميزة (جزيئات المعنى) واحدة (5)- 





)١(‏ مثال ذلك فى مسرحية * الرأس الذهبية” لكلوديل حيث قام الجنود بعرض مجموعات من 
العروش تتضاءل ياضطراد حتى بلغ حجم آخرها عروسة أطفال. 


(؟)انظر فيما بعد ص ١75‏ وما يعدها. 


(7) هذا هو السؤال الرئيسى الذى يوجه إلى المخرج: ما جزئيات المعنى المحتملة؟ 


انا 





إن أكبر خطأ يقع فيه الإخراج يكمن يالذات فى عدم مراعاة مستوى جزيئات المعنى 
وعدم إبرازهاء فى حين أنها هى التى ستحدد الصراعات المنصية. ولذلك.فى بعض 
الأحيان. حتى لو كان العرض عظيما على المستوى الشكلى. فإنه ييدو غامضا. 


مه ٠‏ خاتمة 


فيما وراء الوصف "الوضعى”". مع خلط جميع مستويات الرموزء من الضرورى 
اللجوء إلى اجراءات وصفية. مع الأخذ فى الاعتبار مستويات تشكيل رموز ال(ع.ن). 
سنرى ذلك بخصوص عمل الممشل ( المستوى الاستدلالى والمستوى القصصى والمستوى 
الدلالى لهذا العمل) مع التسليمء بطبيعة الحال. بوجود اتصال بين المستويات. وهكذا 
قإن هذا الملمح الدلالى أو ذلك من ملامح الفضاءء يكون على علاقة بهذا الملمح 
الدلالى أو ذاك للممثل. 
- الفئات . 


إن تحليل ال(ع.ن) ينبغى أن يبدأ من هذه المستويات (الاستدلالية والقصصية 
والدلالية)؛ والواقع أن حركة الرموز بين المستويات يجعل هذا المدخل عسيرا وقليل 
الوضوح "فى بداية الأمر". من الأفضل البدء بهذه المجموعات النصيه التى سيق 
تشكيلها. والتى تمثل فوق المنصة الفضاء والشىء . والتقسيم الزمنى والممثل؛ 
وانطلاقا من هذه المجموعات المشكلة يمكننا الشروع فى إجراء تحليل بنظام المستوى. 

سنقوم إذن بالتوالى بدارسة: الفضاء. والشئ. والممثل. فى محاولة لإعطاء لوحة 
للأشكال الأساسية الخاصة بالعرض المسرحى. ليس فى شكل تصنيف. وإنما فى شكل 
بعض الأسس الكبرى التشكيلية العلاقة بالفضاء. وأكثر من ذلك. العلاقه بالمتفرج. 


لضن 


يمكننا أن نقول إن كل عنصر من عناصر ال( ع.ن) له نظامان: 


أ - فهو عنصر من النص الكلى بالمعنى القابل للتحليل على المستويات الثلاثة 
العى ضبق تديدنها. 

ب- هو فى حد ذاته نص قابل للتحليل يوصفه كلا . 
وهكذاء فإن الفضاء يعدء فى الوقت ذاته. إبرازاً لظروف الكلمة الاستدلالية 
(والحدث411011) ونصاً مستقلاً. مشكلا. 


إننا نفضل دراسة عمل العرض المسرحى ومساره. ومحاولة رسم طويوغرافيا بل عدة 
طوبوغرافيات محتملة للأشكال المسرحية. يمكننا على سبيل المثال أن نميز الأشكال التى 
يكون العنصر اللغوى فيها حاسمآ. وأساسياً. وحيث الحديث المنطوق هو أساس 
التشكيل. عن الأشكال التى تكون فيها القصة والحدث هما هذا الأساس. 


إن العلاقة بالمتفرج هى العتى ستمثل النقطة الأخيرة فى عملنا: استقبال المعفرج 
ال(ع.ن) والمسار الفنى والنفساتى ل(ع.ن). 


وقبل دراسة هذه الفئات. سنحاول القيام يتحليل عدد من “السوابق" تخص أداء 
العرض ووظيفته. 


٠‏ الأداء والوهم: نظام ا مرجع 
وإنما بصدد هذا الشيء المعين نفسه 
(بيكيت) 





٠ 0‏ حضور- غياب. 


إن الوظيفة الخاصة برموز العرض هى وظيفة مزدوجة. فالرمز المسرحى هو فى ذات 
الوقت رمز لشئ آخر. يحيل إلى شئ ما فى الواقع الذى يعنيه. وهو رمز فى حد ذاتهء 
عنصر فى أداء؛ هو ممارسة عرضية؛ "رمز" بدون مدلول. مثشل خطوة فى رقصة. مثل 


إن المسرح ينعمى فى الوقت ذاته إلى فنون الأداء الاستعراضى (الموسيقى؛ الرقص» 
إلخ) وإلى فنون عروض المحاكاة (التصوير. السيتما). المجموعة الأولى من القنون 
عمادها الجسم البشرى فى علاقة أو بغير علاقة بآلة تحقق له الاستمرارية أو الامتداد » 
إنها فنون تختص بالزمن: فنون تختص بالحضور الحى. هى كما هى. فهى لا تزعم أنها 
تحل محل شىء آخر. أو أنها تمثلة لشىء غائب. أما الفنون الأخرى فهى فنون تقوم 
بعمثيل شىء غائب. اللوحة والقيلم هما أيضاً حاضران. ماثلان. لكنهما يمثلان وهماً. 
غياباً, عمادهما مادة مغايرة, فالتصوير ليس من جنس ما يمثله؛ فصورة الانسان ليست 
جسداً. والصورة الفوتوغرافية عمادها الفيلم والشاشة. ومن المفهوم أن هذا التمييز 
ليس مطلقاء وتخرج من نطاقه فتون مثل العمارة. 


إذن فالمسرح ينتمى إلى هاتين الفئتين فى الوقت ذاته؛ فرموز العرض المسرحى هى 
فى ذات الوقت كيانات ماثلة, أداءات عرضية حاضرة ورمز لشئ آخر. واقع يعمل 
رمزاً. ذلك هو التعريف الدلالى للمسرح. إن الممثل هو فى الوقت ذاته حضور رموز 
مادية. أنشطة يشاهدها المتفرج يبشكل مباشرء وهو أيضاً معادل غياب. شخص خيالى» 
هو الشخصية؛ فهو فى ذات الوقت الممثل فلان بجسده وصورته التى تعرض على 
الجمهور.ويوليوس قيصر. تلك الشخصية التاريخية المتوفاة. والتى يحل محلها وهمياً. 
إن الممثل فى ذات الوقت يحاكى أحداثاً بشرية. ويقوم بها . 





من ثم كانت الطبيعة المزدوجة الغريبة للرمز المسرحى.وإذا لم نعنبه ونتمسك بهذا 
التمييز الأساسى. خاطرنا بالوقوع فى كل أنواع التليس والبلبلة فننسب إلى الممثل ما 


لف 


يخص الشخصية؛ وبالذات لاندرك جانب الابتكار فى الرمز المسرحى. نظامه المزدوج. 


إن البلبلة سهلة ميسورة, بحيث إن المتفرج يقع فيها أو يعتقد ذلك . وكما سنرى. 
فإن الجانب الأدائى الاستعراضى للرمز وجانب المحاكاة فيه لا يتم تلقيهما فى وقت 
واحد فى حقيقة الأمرء وإنما فى صورة ذهاب وإياب أو تردد سريع؛ والأشكال المسرحية 
تتبنى صيغة مختلفة تختص بعلاقة كل منها بالآخر وطبيعة عملها بالنسبه للمتفرج. 
ومن ثم كانت بعض النتائج. 

. الدوال 

من سمات الرمز المسرحى أنه "مماثل - مادى” فيما يعرضه. ويعبارة أخرى فإن 
صورة الإنسان تكون على المنصة إنساناء وصورةالكرسى كرسيا. فالرمز المسرحى من 
جوهر العبارة التى يمثلها. وهو قانون عام ولكنه ليس مطلقا؛ فالكرسى يمكن أن 
نستبدل به تجريدا معين(حركة الممثل وهو يجلس فوق كرسى وهمى)؛ ؛ كذلك فإن المنزل 
يمكن أن يكون لوحة مصورة. وبعبارة أخرى, إلى الرمز الأساسى "الممائل - المادى" 
قَيَسَا يعرضه: أى الكائن البشرى » يمكن (ولكن ليس حتما) إضافة رموز "مغايرة - 
مادية” تكون مجرد مثيرات (أمبرتو إيكو) وتقوم بوظيفة اكسسوارات كما تمثل حضور 
أشيا غائبة. تلك طبيعة الرمز المسرحى. الممائل - المادى الوحيد تقريباً؛ التى تسمح 
بهذه الوظيفة المزدوجة : 


أ - عنصر من عناصر الأداء . 
ب- صورة لعنصر من العالم الواقعى . 


يذ 





: ا مدلولات‎ ٠ 


من ثم كانت صعوية دلالة الرمز المسرحى وتركيبيته- فالرمز المسرحى ليس له 
مدلول قابل للتصور أو التحديد أكثر مما فى " تيمة" موسيقية أو حركة راقصة من 
الراقصات. إن الصوت الأجش أو المبحوح لا يعنى شيئآ . أما الرمز الذى يمثله الصوت 
الأجش, عن طريق عمل الممثل بصوته. يمكن أن يكون له مدلول: :التعب. فبوصفه رمزاً 
وهمياً. يعنى "الشخصية فلان صوته أجش" مع مدلولاته السكرء ٠‏ العجز أو التقدم فى 
السن. التعب؛ إلخ. إن الكرسى على المنصة لا يعنى كرسياء إنه شئ للتمشيل بواسطته 
يقوم الممثل (أو لا يقوم) بعدد من التدريبات والتعاملات. أما بوصفه صورة أو أيقوته 

. فهو يعنى كرسيا داخل إطار وهم معين مثل كلمة كرسى فى نص (أدبى أو غير 
أدبى) مع سائر المدلولات المحتملة لكلمة “كرسى”" . 








٠ 4+‏ مرجع الرمز : 


من هذا المنظور يزداد فهمنا لما حاولنا قوله فى مكان آخر:من أن الرمز المسرحى هو 
فى حد ذاته مرجع نفسه. فالرمز المسرحى. بوصفه رمزا "أدائيا استعراضيا" ليس بحاجه 
إلى مرجع؛ فهو لا يرجع أو يحيل إلا إلى نفسه. وقضية المرجع الخاص بالرمز هى من 
الناحية النظرية فى غاية الصعوبة. فنحن نعلم الخلاف القائم بين أنصار كل من دى 
"سوسير" الذين يستبعدون فكرة المرجع. وبين أنصار "بيرس" 876150 الذين يقولون 
بوجود علاقة مع حقيقة خارجية عن عالم الرمز. 

إن صفة "المحاكاة” أو صفة “العصوير" فى الرمز المسرحى تمنعنا من أن نهمل 
بالكامل علاقة عالم الرمز مع عالم الواقع. إن مرجع الرمز المسرحى. وقد يبدو هذا 
مناقضا لرأى بيير قولعز 01]2// 216776 ,.)١(‏ هو عالم المسرح. فعناصر جسم الممثل 
لا تحيلنا إلى شىء آخر خارج المنصة فى عالم الواقع يكون مرجعا له؛ وعليه فإن هذه 


الس ااا 1010101010101ة1كك ررم هك 


)١(‏ انظر: بيير قولعز. العجيب فى المسرح. 
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الحركة تعرض لنا بوصفها حركة شخصية من الشخصيات. حركة تمثل شيئا فى عالم 
الواقع. ولكن هذا الشئ وهمى. وهكذا تجد أنفسنا فى حالة ما يمكن أن نطلق عليها 
المرجع الخيالى. مرجع خيالى بصورة مضاعفة فى المسرح. باعتبارأن الرمز يحيل؛ ليس 
إلى واقع فى العالم المادى. وإنما إلى كل ما يمكن أن يخص هذا الرمز فى "عالم 
المرجعية” (الثقاقى.إلخ) للمتفرج. 


هذا مع تحفظ يتمثل فى أن الرمز المسرحى . الذى هو أيضاً عنصر مادى؛ يتضمن. 
بالإضافة إلى مرجعه الوهمى. مرجعا ماديا هو الرمز نفسه. فى النص الأدبى؛ أو 
المكتوب عرش ماكبث هو فى ذات الوقت "لفظ عرش” وداخل القصة, العنصر الوهمى 
عرش ماكبث؛ ففى الأداء المنصى كلاهما له ذات المرجع: العرش على المنصة. 


صحيح أن رمز ماكبث يحيل إلى العرش الوهمى الذى يجلس عليه ملك يدعى 
ماكبث. ولكنه يحيل أيضا إلى هذا الكرسى الحقيقى الذى يتمثل فى العرش المادى 
فوق المنصة. إن رمز العرش- بمفهومه المزدوج (اللغوى والوهمى) مرجعه العرش 
المنصى. إنه من الممكن أن نقول أن الرمز المسرحى (اللغوى والوهمى) مرجعه هو الرمز 
الأدائى الاستعراضى. وهكذا ندرك ما يفرضه هذا الوضع على المتفرج الذى يجد نفسه 
فى "لعبة مزدوجة” مستمرة تتعلق بالمرجعية. حيث كل رمز يحيل إلى العالم الوهمى 
الذى هو العالم الحقيقى الماثل خارج المسرح(فى الزمان والمكان) ؛ لكنه فى الوقت نقسه 
يحيل إلى العالم المنصى وهو حاضر مادىء"هنا والآن" 12ا[1 أء 111 . فى العرض 
المسرحى. يمكن أن يتم التركيز على جانب "المحاكاة - الوهم" للرمز- العرش (عرش 
محدد تاريخياً) أو على جانب الأداء الاستعراضى. 


000 النظام ا مزدو ج لعناصر العرض ا مسرحي 


النظام المزدوج للرموزء الأدائى والوهمى. يعكس بعض النتائج بالنسبة لسائر 
عناصر العرض. إن رموز الفضاء أو نظام الممثل والأشياء لها جميعاً هذا الانتماء 
المزدوج الذى لا ننفك نستخلص منه النتائج. إنها عالم مادى ملموس. عالم محدد 
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يمكننا أن نلمسه أو نحتك به (إذا كان هذا مسموحاً؛ لكنه غير مسموح) لكنها تشكل 
فى الوقت نفسه عالما من الوهم كأى عالم آخر من الوهم؛ إنها تستدعى "غيابا", 
والمتفرج لا ينفك يتعجب ويستمتع من مس وهمه الذاتى. 


إن جانب الوهم يحيل بصفة دائمة إلى الواقع المنصى كما يحيل إلى مرجعه. والواقع 
المنصى لا ينقك يكتسب المعانى تحت بصر المتفرج - يجدد مدلولاته بواسطته. 


وهذا ما سنراه بصورة أفضل حينما نتعرض لتحليل عمل المتفرج نفسه فى عملية 
العرض؛ وبتعبير آخر. حينما نتعرض لتحليل عملية تلقى الرمز المسرحى (ر.م) 


وه" ا مر جعية ال متعددة للرمز اللسرحي: 


الملاحظ أن الرمز المسرحى ليس فقط يمكن أن يكون له مرجعان: هو نفسه بصفعه 
واقعا ( أدائيا )؛ ومرجع وهمى فى مكان ما من عالم الواقع أو فى خيال المتفرج,. 
ولكنه ( الرمز المسرحى ) يلعب بين هذه المراجع المختلفة. كما أن المرجع الوهمى من 
المستيعد أن يكون واحدآ أو وحيدا. 


إذا كان الكرسى فوق المنصة يحيل إلى نفسه بوصفه عنصرا من عالم الواقع. ولكن 
أيضاً يحيل إلى الكرسى الذى تجلس فوقه كليوياتراء فإن الكرسى المنصى المادى يمكن 
ألا يكون مرجعه "دكة” قديمة, ولكنه على سبيل المثال يمكن أن يكون صورة (أيقونه) 
كرسى فى خمارة. إن مرجعية مزدوجة تجمع بين الكرسى "العتيق" ( الوهمى) والكرسى 
الخاص بالخمارة. يمكننا كذلك أن نعصورء بطريقة عكسية,. أن الكرسى المنصى مرجعه 
هو الكلمة التى تشير إليه داخل ال حوار. وبذلك فإن الواقع الذى يحيل إليه الرمز يكون 
إذن هو الواقع اللغوى الذى يعد الشئ المنصى رمزا له. أى المعادل له. إن كرسيا معزولة 
يشير مقدما إلى عيارة: "خذ كرسيا. يا سينا". فى هذا.العرض الكلاسيكى. ليس من 
المستحيل أن نعتبر أن الواقع (الأداء) هو الكلمة. وأن الرمز المنصى هو ما يصوره.هنا 
أيضآً, لا يمكننا أن نتحدث عن الترجمة؛ فالكرسى المنصى لا يترجم فى لغة أخرى كلمة 
كرسىء. لكن الكرسى. على المستوى الأدائى. هو عنصر التمثيل الذى يصبح رمز 


"للواقع وحده. الحديث الكلاسيكى" من هذا المنظور وقى العرض الكلاسيكىء ندرك أن 
الرمز"المادى" ثانوى واحتمالى بالنسبة "لمرجعيعه" (و"مرجعه”)ء عالم الحديث. 


وعلى العكسء كلمة كرسىء كما رأيناء مرجعها هو الكرسى المنصى؛ ومن ثم كانت 
إمكانية نوع من القراءة المعكوسة والمتبادلة. إن الكلمة (وهذا هو المنهج التقليدى) 
تستدعى "الشىء- المرجع" فوق المنصة. 


. شفافية الرمز ا مسرحي وكثافته‎ ٠ 


لقد تم تطبيق صورة الشفافية أولاً على الرمز اللغوى؛ لكتها تختص أكثر بالشىء 
المنصى. إنها صفة الشىء الذى لا يُرى . بالنسبة للشئ الذى يرى؛ فالكثيف هو الذى 
يعوقف عنده الضوء بالتسبه لما يخترقه الضوء. والكثيف ليس هو المظلم. بل هو إلى 


حد ما نقيضه. 
٠ ٠١‏ الكلمة السرحية 


المسرح كلمة؛ ونعنى بالكلمة مجموع الرموز المنصية التى ينتجها شخص ١كلمات-‏ 
حركات- استعمال شىء). أى رموز تشكل موضوع عبارة. كذلك الرموز الأخرى (غير 
اللغوية) للعرض؛ هى أيضاً “أقوال". إذن. الرموز المسرحية. سواء أكانت لغوية أم غير 
لغوية. هى كلمة. أى الطرح المادى "البرجماتى” لإحدى " اللغات". لذلك من الضرورى 
أن نستوضح نظام الكلمة المسرحية. 

إذا سلمنا بفروض "أوستان" المتعلقة بأداء اللغة (وهذه الفروض مفيدة جدا 
بسر القفة التسرحينة) نقول إن الأداء “أنا أمغل" يعد.ضمنيآ فى أصل أى أداء 
امسرحى (حركة أو خلمةاد 

وإذا رجعنا إلى تحليلات "أوستان" ' والإيضاحات التى قام بها "ريكانتى" لهذه 
التحليلات وجدنا أن كل تعبير(١)‏ مسبوق بصيغة ضمنية أو تصريحية تحدد" تعلقه" 





)١(‏ المقصود هنا أى أداء منصى 
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بالعالم المادى الذى يلقى فيه مع الملابسات المحيطة. وإذا أخذنا مثالاً على ذلك الأداء 
النموذجى المتمثل فى الحلف الذى يطلب من الشاهد قبل أن يؤدى شهادته: “قل كل 
الحقيقة.... - أقسم على ذلك " ؛ فإن جميع كلمات الشهادة يمكن أن تكون على هذا 
النحو: ( أقسم أن ) ( يأتى بعد ذلك التعيير عن المؤكد بالشهادة والقسم.): "توجد 
سيارات فى الشارع" ( أؤكد أنه توجد سيارات فى الشارع).(أقسم أننى) "شاهدت 
ا جريمة". 

٠١‏ أنا أمثل 


يمكننا القول بأن فى المسرح. وهذا يكاد يكون أمرا بدهيا. الكلمة (اللغوية أو غير 
اللغوية) تمثيل؛ ويمعنى آخر تبدو سائبة أو متحررة من علاقتها بالواقع. من هذا التعلق 
بالعالم المادى الذى يمثل الأدائية ("الهامش") 

إن الأدائية فى الكلمة المسرحية لا تعمل إذن إلا داخل التعبير الخيالى الخاص 
بالكلمة الوهمية: فإن صاح الممثل قائلا "أنا أموت!" فهو لا يؤكد أنه هو نفسه يموت. 
ولكنه يؤكد أن الشخصية تقول إنها تمَوت. وهو شئ واضح لا يقبل نقاشأ؛ ولكن هذا 
لا يفسر النظام الخاص بالكلمة المسرحية. فالحقيقة أنه إذا كان التعبير الأدائى " أنا 
أقسم " يؤكد العلاقة بين الكلمة والواقع. فهناك تعبير " أدائى هامشى " داخل الكلمة 
المسرحية: إن أنا أمثل " تؤكد وظيفة مخالفة تماما لوظيفة " أنا أقسم " . وتفصل بين 
الكلمة وبين الواقع . تضع بينهما فاصلا ؛ إن العيارة الأدائية " أنا أمثل " تشكل 
الانشطار المسرحى الذى لاننفك نرى آثاره على الممثل وعلى المتفرج(؟) . 





.ا١وال9 ريكانتى. الشفافية والتعبير. الناشر سوئ.‎ )١١ 

(؟) فى ثلاثية الاصطياف لجولدونى > هل كان نا فى آخر الفصل الثانى تتحدث باسمها 
أم باسم الممثلة ؟ هل كان حديثها حديث المرأة أم حديث الدور الوهمى . إن المسرح هنا يغمض 
ويبهم . 
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من الممكن أن نقوم بتحليل عيارة ” أنا أمثل " هذه التى تسيق كل أداء مسرحى» 
بوصفها ” هامشا أدائيا " وقرضا ضميناً يشكل مجموع الحديث المسرحى . وفى 
الحالتين . فإن ما يميز عيارة " أنا أمثل " أنها ليست لها صياغة ممكنة : إن " أنا 
أمثل". مثل " آنا أكذب " عبارة لا تقال مادمت وأنا أقول " أنا أمثل " أوكد أننى لا 
اله 





6١‏ أنا و أنا 


إن تحليل " أنا أمثل"بوصفها هامشا أدائيا يتيح لنا أولا أن ندرك الأساس اللغوى 
للإنكار ( أنا أمثل - أؤكد أن ما أقوله تمثيل ) , ثم كيف يعمل الصوتان المتحدان 
داخل صوت الممثل : أنا )١(‏ أمثل أن أنا (؟) . 

إن أنا )١(‏ ( الممثل ) يثيت ( بالتمثيل ) أن أنا (9) 7( الشخسية ) يعشل أو 
يقول شيتا ما . إن المسرح . عن طريق هذا الشطر أو الانشقاق ل ( أنا ) يعلن عن 
نقسه . مؤكدا الفصل بين المنصة والوهم . بين صوت الممشل وصوت الشخصية ٠.‏ بين 
أنا(١)‏ وأنا (*) . اللذين لا يمكن مطابقتهما . ولكنهما ماثلان معاً فى الفم نفسه. 
إن * أنا أمغل " - أنا )١(‏ أوكد أن أنا )١(‏ ليس أنا (؟) . إن الوجود المنصى 
للمثل هو الضامن فى ذات الوقت لوجود وعدم مصداقية أنا (؟) . وهذا ما أطلق عليه 
آراجون : الكذب - الحقيقى الخاص بالمسرح . 

من ثم كانت مسئولية ” أنا - الممثل ". وقد أصبح مسئولا عن كلام أنا (؟) ؛ ومن 
ثم أيضا كان نجاح الممثل . نجاح النشاط الوهمى . من خلال الوجود الواقعى للكلمة 
الأدائية . 

ومن ثم أيضا كانت احتمالية الكذب والنفاق للكلمة النصّية: ( أنا )١(‏ تمفل ) أن 
طرطوف يمثل أن أنا تقى ورع. لقد أصبحت المنصة مسرحا فوق المسرح : طرحا من 
الدرجة الثانية . 
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٠١‏ الكثافة / الشفافية 
٠١‏ المعارضة النموذج / السياق 


هذه المعارضة التى كان بيرس 261566 أول من أثارها.أوضحها فيمابعد 
ريكانتى(١)؛‏ فالنموذج هو المعنى العام للعبارة المنطوقة, مهما كانت الظروف التى 
تقال فيها ؛ أما " السياق " فهو الطرح المادى . الوحيد الفريد . الذى نطقت خلاله 
الغبارة . معال ذلك . الجملة الفلانية بوصفها "سياقا"هى هذا المقطع الصوتى الذى 
أصدره يوليوس قبل قليل وهو ٠‏ كأى حدث مفرد ٠‏ وحيد ٠‏ ولن يصدر مرة أخرى على 
الإطلاق . أما الجملة الفلانية بوصفها نموذجا . فهى أيضا الجملة الفلانية التى أصدرها 
يوليوس قبل قليل ولكن بعيداً عن الحدث الذى أنطقها فى لحظة معينة ؛ فهى أيضا 
الجملة التى سيصدرها مارسيل بعد أربعة أشهر (؟) هل ثمة وضوح أكثر من ذلك ؟ 
فى مجال المسرح . النموذج هو الجملة من النص التى لا تفتأتتكرر أبدا . أما السياق , 
فهو الجملة نفسها التى ينطقها الممثل فلان . وما أروع أن نعرف من هو فلان الذى 
ينطق الجمله : هل هو هاملت أم لورانس أوليقييه؟ سكابان أم جان لوى بارو؟ أنا )١(‏ 
أم أنا (9؟) ؟ 


وإذا واصلنا هذا التحليل؛ نقول:" إن العبارة تكون فى الوقت ذاته نموذجا (بالجملة 
الصادرة) وسياقا (بإصدار الجملة ) وهو مايمكن أن يتطور فى الوقت ذاته على مستوى 
البعدين المغايرين, بُعد الحدوث ويُعد المعنى ... فالحدث ينتمى إلى السياق . أما 
المعنى فينتمى إلى النموذج . " (") . ولكن فى المسرح الحدوث مزدوج ( المسرح هو 


" ريكانتى , المرجع السابق , " القول والطرح " . يؤسفنا أن نستعمل اللفظ الانجليزى‎ )١( 
. الذى استعمله ريكانتى‎ 62 

(؟) المصير السابق .ص ١88‏ . 

(") المصدر السايق . 
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قرينة) : فهنا الحدث - هناك. إذا جاز لنا التعبير . إصدار فريد مزدوج : خاص 
بالشخصية . ماكبث مثلا الذى . فى اللحظة التى يعلنونه فيها يوفاة زوجته وبدايات 
هزيمته . يصيح قائلا : " الحياة حلم أبله ... " ؛ والإصدار الخاص بالممثل الذى سيصدر 
الجملة فوق منصة معينة . فى يوم معين . إننا إذا أمكننا أن نقول إن العيارة علي 
مستوى النموذج ليس لها مدلول . وإنما لها معنى فقط . قفى مجال المسرح هذا القول 
يمكن أن نقوله مرتين : معنى العبارة المسرحية له سياق إصدار مزدوج ٠‏ وهمى 
ومنصى-وهو السياق المزدوج الذى يضفى عليها مدلولها . " معنى النموذج يتعارض 
مع معنى السياق . وهذا المعنى الثانى تشكله التكملة التى يضيفها إلى مدلول العبارة 
الطرح أو العرض ( )١‏ 
٠١‏ انعكاسية الرمز السرحي 

" إذا كانت الانعكاسية مستيعدة فى مجال العرض المسرحى. فهى مشروعة فى 
مجال الطرح؛ إن الممثل يظهر ويعرض خصائصه الشكلية؛ فى الوقت نفسه الذى يمثل 
فيه الممثّل " (؟) إذا كانت هذه الحقيقة تنطيق على اللغة. فيبدو أنها كتبت من أجل 
المسرح. إن السياق المسرحى هو بالضبط النوع الذى " لا تكون الكلمات التى تظهر فيه 
شفافة على الاطلاق."ولكنها تميل إلى التكثيف؛ بالنظر إلى أن معنى هذه الكلمات أو 
شكلها لا يمكن إهماله بالنظر إلى ما تمثله الكلمات ( حينما تمثل شيئاً ) ومن ثم 
يكتسب بدوره أهمية معينة(7) . 


إن كل شئ يجرى وكأن الكتابة المسرحية وعمل الإخراج يركزان على "الهامش " , 
على حقيقة أن المسرح لا ينفك يثيت ويؤكد ضمنيا وقبل أى شى آخر أنه مسرح ( أنا 


(١)المصدر‏ السابق .ص ١965‏ . 
(7) المصدر السابق . ص ١755‏ . 
(") المصدر السابق. ص ١79‏ . 








أمثل ) . وهما فى الوقت نفسه يجعلان كل رمز مسرحى ” انعكاسيا " ٠‏ إذن فالرمز 
المسرحى هو بطبيعته تلقائي الاتعكاس. فالشىء فى المسرح لا يستمر فى ثيل وظيفته 
الخاصة وحدها ٠‏ بل يصبح رمز -لا تنقك عين المتفرج تساتله- بشكله المادى . 


إن الرمز المسرحى كأى رمز يُرجع إلى نفسه : يقول شيئا عن نقسه . ولكن فى 
الوقت نفسه هو هذا الشئ نفسه . وكل مايقوله . يرجعه إلى نفسه . فيمكننا إذن أن 
نقول إن كل ماهو رمز فى المسرح يقول . دون توقف ٠‏ شيئا عن نفسه . أى عن المسرح. 
وهو أيضا يقول شيئا عن شئ آخر . وهذا الشئ الآخر هو على مستوى الوهم ٠‏ فهوعلى 
شاكلة أى فن وهمى ٠‏ يقول شيئا عن شئ "غائب" ؛ ولكنه فى ذات الوقت يقول شيئا 

ن شئ حاضر . هو نفسه . أى مجموع رموز الأداء المنصى. وفى هذه النقطة لايختلف 
المسرح كثيراً عن غيره من الفنون . فالرمز القنى . بطبيعته , ذاتى المرجع ٠‏ إذن فهو 
كثيف . فما يقوله لا يخص موضوعه فقط , وإنما ينصب على ماديته تفسها . إنه 
يضطر المتفرج إلى أن يسائل نفسه عنه . 
٠7‏ انعكاسيه السياق في الرمز اللسرحي . 

حينما يتم إنتاج عيارة ٠‏ فإنها تقول شيئا . هو معناها كعيارة . لكنها تقول أيضا 
شيئا عن منشئها . أى الظرف الفريد -والذى لا يمكن تكراره- الذى قيلت فيه . تقول 
أى جانب من الحديث تشكل ؛ فكل عبارة تعكس ماتكونه بوصفها سياقا » ويكن 
تسميتها سياقا انعكاسيا " . فالواقع أن انعكاسية السياق لعبارة ماتكون فى أغلب 
الأحيان مرتبطة فى الجملة بوجود قوابض أو روابط . وبتعبير آخر . بكلمات لا مدلول 
لها إلا من خلال الإصدار المادى ؛ مثل أنا . نحن . هذا , الآن . غدا .الخ . إن كل 
عيارة تشتمل على إحدى هذه الكلمات لا تقدم بالتالى مدلولا كاملا إلا من خلال 
سياقها . فئحن من خلال السياق نعرف من يكون " أنا " وما التاريخ " غداً . 


اه 


في حاله ا مسرح : 
١‏ - كل شئ بالضرورة سياقى - انعكاسى : فعلى الدوام لا يمكن أن نعرف 
(بخلاف الأشكال الوهم الأخرى ) أى فم سيقول " أنا " ٠‏ وأين ستكون " هنا " 
الخاصة بالمنصة . 


؟- نظام الرموز اللغوية ونظام الرموز غير اللغوية هو نقسه تماما فيما يتعلق 
بانعكاسية سياق الرمز. 

- إن انطباق الرمز على ظرفه الخاص يطرح علينا السؤال الذى سبق طرحه : فى 
المسرح . من يكون " أنا " . وأكثر من ذلك . متى والآن ؟. فى المسرح يوجد 
سياقان (على الأقل ) : سياق مادى (مادية العرض هنا والآن ) وسياق وهمى. 
مادية الحدث ( الفريد ) المعروض : 


سياق )١(‏ - كليو باترة تعرض نفسها للدغة ثعبان (سياق تاريخى ). 


سياق(؟) - الممثلة العى تقوم بدور كليو باترة فى الليلة الفلانية على المسرح 
الفلانى تحاكى لدغة ثعبان . 
وهعا وَضَوف بلاتشون 
سياق (") : الممثلة التى تؤدى دور كليو باترة ... الخ .. تمثل المشهد أمام 
عدسات التصوير فى هليود حوالى عام ٠‏ 191. 
فيما يتعلق بالسياق )١(‏ عوامل انعكاسية السياق هى نفسها التى نجدها فى أى 
نص وهمى . وفيما يتعلق بالسياق (؟) . فالعوامل بنوع خاص غير لغوية (شخص 
الممثل . مادية القضاء ) يمكن أن نقول إن جوهر عمل المخرج يكمن فى خلق علاقة بين 
السياق )١(‏ والسياق(؟) (السياق الوهمى والسياق الخاص بالعرض المادى ) . وفى 
بعض الحالات . وهى حالة بلانشون التى ذكرناها قبل قليل , يختار المخرج أن يبدع 


عه 





سياقائالثا ( وهميا ) يقوم مقام الوسيط ؛ ومن ثم أى تعامل محتمل بين شكلى 
السياق : السياق الوهمى وسياق العرض . إن جميع أشكال العروض تمارس هذه 
التعاملات . من ذلك على سبيل المثال ٠‏ التعبيرات التى تطرأ على المرجعية . )١(‏ 
لقد شاهدنا مسرحية " عطيل " من إخراج بيقر صادق تلعب أو تتردد بين هذين 
السياقين الوهميين (؟) , السياق الذى نص عليه شكسبير والسياق الذى شكله 
العرض : عالم الاستعمار الانجليزى الهندى . مع إعطاء الأولويه للسياق الثانى . 


. حول كثافة الرمز السرحي‎ ٠١ + ٠+ 


من الخطأ أن نعتقد أن العيارة النموةج . فى مجموعات العبارات المسرحية . لا 
توجد إلا قى النص ٠‏ وأن العيارة السياق لا توجد إلا فى العرض . فالواقع أن العبارات 
النصية تشتمل على فرع " تموذج " (معنى) وفرع " سياق " (إصدار وهمى ) ويمكننا 
أن نقول إن المنصة هى نظام رموز يتغير تبعا لعلاقته بالوهم : 


أ - إذا كان الوهم يمثل عالما ممكنا بالرجوع إلى عالم الكاتب وعالم القارئ . فإن 
المنصة تكون أيضا " عالما مكنا " يحيل إلى عالم الوهم - وإلى عالم متلقى 
الرموز. 


ب- وعلى العكس . يمكن القول بأنه إذا كان هناك سياق وهمئ فى مقابل نموذج 
(عمومية العبارات الصادرة ) . فإن الحدث المنصى (السياق المسرحى ) يتشكل 
مستخدما مجموع الوهم كنموذج . فإذا كان الوهم يتحدث فى الوقت ذاته عن 
نفسه وعن " العالم الواقعى " . فإن المسرح يتحدث فى الوقت نفسه عن نفسه 
وعن الوهم. إن الوهم بالنسبه للمسرح وسيلة للتحدث عن العالم الواقعى 


١١)انظر‏ فيما بعد تحت عنوان المرجعية 
(؟) المرجع السايق . ص 387 , 


رن 





(برخت ). والرمز المسرحء إذا كان له مدلول وإذا كان مرجعه العالم الواقعى. 
فليس له معنى إلا من خلال الوهم :إن الكرسى كرسى ؛ ولكن ماالكرسى وماذا 
يعتى فوق المنصة . خارج الوهم ؟ 


! ن الرمز ( النصى) فى المسرح هو إذن . وقبل أى عرض . شفاف باعتبار أنه ذاتى 
المرجع . وفى الوقت نفسه يحيل إلى مرجعه الذاتى الوهمى . لكن الرمز المسرحى له 
شكل آخر من الشفافية وثيق الصلة بالمنصة . يجعل الرموز المنصيّة . إذا كانت تحيل 


إلى أشياء أو أشخاص فى العالم الواقعى . فإنها تحيل قبل كل شئ إلى تفسها . أى 
إلى الواقع المادى للمنصة . ومن ثم كان هناك ازدواج فى الشفافية: أولاً. الشفافية 
التى يتضمنها أى رمز وهمى . ثانيا . تلك الخاصة بحقيقة أن النص المسرحى ليس لهء 
بالمعنى الصحيحء مرجع مادى خارج المنصّة . إن الرموز فى المسرح ذاتية المرجع بشكل 
مزدوج ؛ " مطروحة ” بشكل مزدوج " موضوعة بين قوسين " : ومن ثم كان الوجود 
المكثف للنص بوصفه نصا شاعريا ٠‏ والممثشل بوصفه شخصية جسدية مادية . مع وجوده 
التعبيرى وقوته الانفعالية, باختصار لكل ما يمثل مادية الرمز المسرحى . " الرمز 
خلاصة قصيرة (مؤقتة) حول الرمز السرحي . 


إن الرمز فى المسرح من النوع الإشكالى ككل مايتصل بالمسرح : فهو غير ملتزم ٠‏ 
وكل مانعتقد أننا نعغرفه عن الرمز تزعزع إلى حد مابسبب الرمز المسرحى ؛ والمعارضات 
المستقرة التى تم الفصل فيها بشكل قاطع هى عرضة للنقاش الآن . كما أن الحدود 
الصارمة والفواصل الحاسمة أصبحت تميل إلى التراخى واللين . إن المسرح يمنعنا من 
التشبث بمفهوم صارم متصلب عن الرمز . 
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الفصل الثاني 
الفضاء ا مسرحي وسينوجرافيته 


المنصة هي قلك الممارسة التي 
تحسب بدقة مكان الأشياء المنظور 
بارت : ديدرو ١‏ برخت ٠ء‏ اينشتاين - 


المسرح فضاء . فضاء مدنّس . فضاء مقدس . فضاء خارج عن ضغوط الحياة . 
فضاء احتفالى . إذا جاز لنا هذا التعبير . ولكن . لا . ليس هذا وحسب . إنه فضاء 
فيه الناس ينقسمون ٠‏ فيه البعض يعرض للبعض الآخر . ولا أهمية إذا كان هؤلاء 
وأولئك هم الناس أنفسهم أو مختلفين . إذا كان كل فريق يستطيع أو لا يستطيع أن 
يحل محل الآخر . المهم أنهم فى اللحظة المسرحية . يكونون مفترقين ٠‏ أن يكون هناك 
ناظرون ومنظورون . صحيح أن الناظرين يمكن أن ينظروا إلى أنفسهم . يمكن أن يكوتوا 
متفرجين لأنفسهم : يكفى أن نرى قاعة الأويرا. والمنظورون ليسوا معزولين عن المشهد, 
فهم يرون أيضا الذين ينظرون إليهم . ولكن المهم فى نشاطهم السبب الذى جمعهم 
معاً. وهو أن فريقا منهم يتصرف من مكان معين هو بالنسبة للآخرين مكان النظر 
والسماع . وهو فضاء غير متناه . ولكنه محدود بحدود . فالمنصة قائمة مائلة أمامنا 
وليست فى مكان آخر . فضاء يتحدد من خلال علاقة استبعاد ما دونه . حتى لو كانت 
حدود الفضاء مبهمة غير واضحة فهى . تقديريّاً واضحة . كأنما فصلت بسكين.فضاء 
هو فى الوقت ذاته فضاء - زمن ؛ محدد فى امتداده المكانى . وهو كذلك فى امتداده 
الزمانى ؛ وإذا لم يكن محصوراً فى مبّنى معين . فهو يختفى بمجرد انتهاء زمن 
العرض . فالشارع . على سبيل المثال . إذا تحول إلى فضاء منصئ فترة؛ فإنه يعود 
إلى وظيفته الحياتيه بمجرد انصراف الممثلين . 


هه 


. حول بعض التعريفات‎ -١ 
. الفضاء اللسرحي وما دونه‎ 
. المسرحي والدينة‎ ناكملا١‎ ٠٠١ 

المكان المسرحى يتحدد بعلاقعه المادية والمعمارية بالمدينة ( من الأماكن المسرحية : 
المسرح الإغريقى . مدرج المسرح الرومانى . مسرح قيتشينزا ٠‏ أوبرا باريس ) ٠‏ بسماته 
المادية ودوره الاجتماعى الثقافى الذى يختلف فى كل مرة فى المدينة . مكان منصّى ٠‏ 
بالتحديد وعلاقته بالممارسة المادية للمنصة : “المانسيون” فى القرون الوسطى . أشكال 
المنصة الإيطالية المختلفة . التخت الذى كان ينصب فى الأسواق . المنصة الإليزابيتية » 
إلخ . إن ما نطلق عليه الفضاء المسرحى لا ينيغى أن نخلط بينه وبين الديكور . أى 
الإطار التصويرى والمعمارى الخاص بالحدث . والصورة التى يوحى بها هذا الإطار 
وتعمثل فى مرجع فضائى - زمنى ماثل فى مكان آخر . فى حقيقة تاريخية أو 
معاصرة. 

إن ما نطلق عليه هنا الفضاء المسرحى له صقة العموم الواسع جداً . يمكن تحديده 
بمجموع الرموز الفضائية الخاصة بعرض مسرحى . ومن هنا يمكئنا أن نتحدث عن 
"الفضاء " فى عرض من عروض الشارع . فالقضاء المسرحى حقيقة مركبة للغاية إذ 
تشعمل على : 
)١‏ مكان مادى . هو الخاص بوجود الممثلين من خلال علاقتهم بالجمهور . 


ب) مجموع تجريدى . يتمثل فى جميع الرموز الحقيقية أو الضمنية فى العرض . ومن 
ثم نخلص إلى بعض النتائج الغريبة ؛ فالفضاء المسرحى يعتمد على عدد من 
التمييزات التى تبدو فى ظاهرها حاسمة ولكنها فى واقع الأمر تنمحى فى غالب 
الأحيان : 


ده 





|) العمييز " المسرح - المديئة " » وهو كل مكان يمكن مسرحته أى إدماجه فى الفضاء 
الحرفي : 


ب) المقابلة " منصة - صالة " . وهى العرض مشتملاً على الممثلين والجمهور فى فضاء 
واحد . حتى مع وجود التمييز ” قاعة - منصة " وسترى أمثلة لذلك . 


والفضاء بالنسبة لعالم الدلالة هو مجال البحث الرئيسى الذى يمكن انطلاقاً منه 
تحليل المسرح . إن كل ما فى المسرح يمكن قراءته وفهمه انطلاقاً من وظيفة الفضاء 
بوصفه " مكانا " ( ماديا وهندسيآ ) للرموز المنصيّة . من المعروف أن مجهود العلوم 
الإنسانية ينصب على فضائية المعلومات ( خطوط وتصوير وفاذج ذات بعدين أو ثلاثة 
أبعاد . ) والمسرح فى جميع مظاهره يعد فضاءً . ويمكننا تحديده بأنه أسلوب معين فى 
تنظيم وتشكيل الفضاء . ( " يقول أرتو : إن الفضاء ينشأ من فوضى تتشكل وتنتظم"” 
ويقول فيكييفكز 0/112161/12 المسرح هو تشكيل أحداث حيوات خاصة كفيلة 
بالتحرك فى الفضاء " ) وقد سبق أن حددنا المسرح بأنه " فضاء تتطور فيه الأجسام". 

وإذا كان هذا التحديد ينطبق أيضآ على الرقص . بل وعلى التمرينات الرياضية ٠‏ 
فذلك لأن الحدود بين المسرح والرقص متحركة للغاية. بحيث إذا كانت الأجسام فى 
المسرح . نظريا " هى أجسام متكلمة ٠‏ فإن التمييز نادراً مايكون مطلقا. كما أنه ليس 
كذلك أيضا فيما يتعلق بالتمييز بين المسرح وبين فن استعراض آخر هو الأويرا . إن 
العرض والفضائية مرتبطان وهذا هو العنصر الأول الذى يفرض نفسه علينا فى تحليلنا 
للمسرح . 

سترى أننا لكى نحدد طبيعة الفضاء المسرحى من خلال علاقته بأشكال العرض 
الأخرى . سيكون من الضرورى علينا أن نضيف إلى فكرة الجسم , فكرة اللغة : فضاء 
تتطور فيه أجسام متكلمة . 


بده 


إن الفضاء المسرحى بكل ماتحمله الكلمة من معنى لا يتضمن أى تحديد دقيق . 
فينيغى ويكفى . لكى يكون هناك فضاء مسرحى . أن يكون هناك أناس مجتمعون من 
أجل النظر : ناظرون ومنظورون )١(‏ . ولكن أيضاً بالعودة إلى التحديد السابق . 
مستمعون ومسْتمّع إليهم. نظراً . وعلى الرغم من بوب ويلسون " . لأن النظر لا يكفى 
لعمل مسرح (؟) . الفضاء المسرحى هو إذن المكان الخاص بنشاط كائنات بشرية يربط 
بعضها بالبعض الآخر علاقات . 
المتلليضا 
العلاقة المزدوجة 


إن جوهر الفضاء المسرحى هو أنه مزدوج ؛ لا يهم كثيرا شكل العلاقة القائمة بين 
فئات البشر الذين يغشون هذا الفضاء . ينبغى وجود علاقات بينهم بوصفهم 
مجموعتين: ناظرين ومنظورين ٠‏ فنيين ممارسين ومتفرجين . والعلاقة الفضائية بين 
هاتين الفئتين يمكن أن تكون مختلفة تماما ؛ بل يمكن أن يكون بينهما نوع من التشابك 
المحلى ٠‏ فيمكن أن يختلط الممثلون والمتفرجون فى المجال الفضائى الواحد ٠‏ ومع ذلك 
فهذا لا ينفى أنهم يشكلون " فضاءين " (فئتين من الرموز ) غير قابلين للامتزاج. 
فعلى النقيض مما يحدث فى الحفلات . حيث الناظر والمنظور يمكن أن يتبادلا الوظيفة , 


(1) يجب أن نفهم أن هنا تكمن الصعوية الكبرى فى أى دلالة للفضاء المسرحى : فالفضاء لا 
يمكن فهمه بأنه شكل فارغ مثل الشكل الهندسى الاقليدى ذى الأبعاد الثلاثة . ولكن بوصفه 
مجموع رموز العرض باعتبار ماتقوم بينها من علاقة فضائية؛ إن الفضاء يتحدد من خلال 
هذه العلاقة نفسها. 

() فى القرن التاسع عشر قام " اجنر " بما يشبه الشورة حينما أطفأ أنوار القاعة ٠‏ أى منع 
قابلية انعكاس النظر. فى حين أن آبيا قام بعكس ذلك . 


مه 





حيث كل ناظر هو منظور أو يمكن أن يكون كذلك , فى المسرح الفصل قائم يشكل 
حاسم؛ فلا يمكن تبادل الوظيفة بين من يشغل هذا الجزء من الفضاء ومن يشغل الجزء 
الأثثر - 
كنا 


الفضاء السرحى يتميز بانغلاقه : قهو قضاء " داخل " فضاء المدينة ٠‏ لكنه يتميز 
بشكل قاطع عما دونه؛ حتى العرض فى الشارع ٠‏ يقترض عدم المزج بين الرصيف الذى 
يسير عليه المارة والفضاء الذى يعمل فيه الممثلون والمتفرجون . 

والمسرح التقليدى محافظ دائما وبشكل صارم على حدوده الفاصلة. والنظم 
الإنشائية حددت هذه الحدود بإنشاء ميان مخصصة للمسرح بل وتحمل اسم المسرح . 
ولكن المبانى المؤقتة التى يتم إقامتها فى الساحات أو فى الملاعب . ليست أقل انعزالا 
وتحديداً . بشكل تقديرى ٠‏ إن لم يكن بشكل مادى . عن بقية العالم. 
#06١‏ 


صفة أخرى مميزة للفضاء المسرحى ٠‏ هى السواسية أو الاسعواء . وقد محدثنا قبل 
قليل عن العمارة الإنشائية . ولكن الحقيقة أنه يكفى خط بسيط مرسوم بالطباشير فى 
ميدان عام . بل لاشئ بالمرة . لإقامة فضاء مسرحى . إن قرار الفنيين وحده يسمح 
بتحديد الفضاء المزدوج (قاعة - منصة) دون أن تكون هناك أيه ضرورة إنشائية 
لتحديد ذلك . 
0٠٠!تعريفات‏ 
٠١١‏ . الفضاء وا مكان السرحي . 

إذا كان أى مكان يمكن أن يكون مسرحا بشرط أن يوفر مكانا كافيا لتحرك الممثلين 
ووجود المتفرجين ٠‏ فإن المكان المسرحى ليس كذلك . فليس من الممكن أن نؤدى أو نقول 


وه 


الشئ نفسه فى أى مسرح . فى معظم الحالات يكون المكان المنصى بالنسبه للفنان 
الممارس كما هو بالنسيه للجمهور من المعطيات المهمة ( قاعدة سوسيولوجية ) التى 
ينيغى له أن يعرف كيف يتصرف حيالها. إن المكان المسرحى هو جزء من هذه السوابق 
التى على أساسها يتشكل النص الجتيتى أو النص المبدئى الذى يضعه الكاتب ٠‏ 
وكذلك عمل القنان الممارس أو المخرج . 


. ال مكان اللخصي‎ 7١١ 

فى داخل المكان المسرحى ( القاعة والمنصة ) يتحدد المكان المنصىّ بوصفه " مكان 
الفنانين الممارسين " بأبعاده المحددة وإحداثياته , والإمكانيات المعطاة للنشاط ولتحرك 
الممثلين . وقيوده الخاصة. ووجود ديكور أو عدم وجوده . وعدد المداخل وشكلها . 


. القضاء ا لنصي‎ "١١ 


إذا أمكن أن نسمى بالمكان المنصى الفضاء المادى الذى يستعمله الممثلون. فإننا 
نسمى بالقضاء المنصى المجموع التجريدى لرموز المنصة؛ ويكون تعريف القضاء ا منصى 
بأنه مجموعة الرموز الصادرة عن المكان المنصى وتجد فيه مكانها . وينتمى إلى 
الفضاء المنصى ليس فقط رموز مثل الاكسسوارات ٠‏ ولكن أيضا الممثلون وتنقلاتهم ٠‏ 
والوجوه التى يرسمونها . وعلاقتهم بالإضاءة والأصوات . ويذلك يصبح تعريف الفضاء 
المنصى واسعا للغاية . فهو على الأقل يحتوى على جميع الأحداث التى تأخذ مكانها 
فوق المنصة . 
4٠٠١‏ الفضاء اللسر حي والسين وجراف . 

إن مفهوم الفضاء المسرحى هو أوسع من ذلك أيضآ . مادام يتضمن ٠‏ بالإضافة إلى 
الفضاء المنصىّ . فضاء الجمهور والعلاقة بين كل منهما والآخر. إذا كان السينوجراف 
هو صانع رموز الفضاء المنصى ؛ فإنه من المعروف أن مجاله يتضمن مجموع الفضاء 
المسرحى باعتيار ٠‏ بداهة . أن المتفرجين الآخرين يشكلون . بصريا وسمعيا. جزءاً من 


عالم المتفرج . وإذا حدث. كما هو الحال فى كثير من العروض الكلاسيكية المعاصرة . 
أن كان التركيز على القضاء المنصئ . مع رفض وجود فضا الجمهور . كما كان يحدث 
قى الأويرا مثلا ٠‏ فى القرن الماضي ؛ حيث كان هناك فضاء خاص بالألواج حيث كانت 
تنعقد علاقة قضائية بين المتفرجين الذين كانوا يحضرون للالتقاء والتعارف . وفى 
بعض أشكال العروض المعاصرة (عروض منوخين , وبيتر يروك وقيتيز) حيث المتفرجون 
على الجانيين . فإن الجمهور يمثل جزءا من اللوحة المعروضة. يصرياً . على الجمهور 
الذى لا يستطيع ولا ينبغى له أن يلغى المتفرجين الآخرين . 


. الفضاء الدرامي : القضاء ا لسر حي والنص‎ 0١١ 


ريما كان من الواجب عليتا أن توسع مرة أخرى مفهوم الفضاء المسرحى وأن نضم إلى 
الرموز المادية الصادرة عن الفضاء المادى للعرض ٠‏ الفضاء التقديرى الخاص بالنص. 


-١‏ إن هذا المقهوم الخاص بالفضاء التصى يمكن أن يكون له معتيان : فهو يمكن أن 
يحدد القضاء المادى للنص المسرحى . المطيوع أو المكتوب على الآلة . كما 
يظهر على الأوراق ٠‏ بنظامه الخاص ( حوارات ٠‏ إشارات إرشادية) 


؟- يحدد كل الفضاء الوهمى المشكل انطلاقا من التص ٠‏ ويوحى به النص ؛ سواء 
ظهر أو لم يظهر على المتصة. وهو يضم الجائب المنصى والجانب الخارج عن 
المنصة . ومن الممكن تماما أن يلعب العرض بهذه المعارضة بأن يجعل ما هو 
خارج عن المنصة منصياً. فضاء درامى لا يتميز بشكل أساسى عن القضاء 
الروائى ٠‏ اللهم إلا أن الفضاء الروائى لا يفترض العمييز " منصى - غير 
منصى: حضور - غياب.(١)‏ 


.١95 - ١19/79 انظر : الجزء الأول من مؤلفنا " قراءة المسرح * , ص‎ )١( 





لقد سبق أن رأينا فى مكان آخر كيف أن هذا الفضاء الدرامى كان بشكل عام 
قضاءً جمعا ؛ قائما على معارضات ومقابلات ٠‏ ليست فقط نصيّة وخارج النص » 
وإنما معارضات أخرى )١(‏ 





إميل زولا: الأرض من إخراج انطوان 
الطبيعية فوق المنص 


(١)انظر‏ : تحليلنا لمسرحية الملك والمهرج . 








. أشكال الفضاء ا مسرحي‎ - ١ 
. فضاء قارغ‎ ٠ ٠ 


الفضاء المسرحى هوء فرضاً وقى البداية . فضاء فارغ ذو أبعاد ثلاثة (امتلاً قيما 
بعد بمجموعة من الأشياء والأجسام ). ولم يكن من قبيل المصادفة أن يطلق " بير 
بروك " على كتابه فى المسرح عنوان : " الفضاء الفارغ ” قالمسرح فضاء محدّد . 
وطبيعة حدوده هذه هى التى تتيح لنا أن هيز بين أشكال المسرح الفضائية . 


والمسرح ٠‏ بشكل عام جدا . يتأرجح بين شكلين هما طرفا نقيض: التخت القديم 
الخاص بالأسواق ثم مسرح البولقار . 


٠ 6١‏ مسرح البولقار. 

المسرح البرجوازى التقليدى يحدد الفضاء المنصى من ناحية الجمهور بحافة المنصّة . 
ومن الأخرى بديكور . أى تشكيل متصى يوحى بنوع من الدقة التسبية يمكان ما فى 
العالم الواقعى (قاعة استقبال - ميدان عام - مطبخ . الخ) . وكل شئ يجرى وكأن 
هذا المكان المنصى . لنظر المتفرج ٠‏ الذى يحدده الديكور . جزء منزوع بشكل تعسّفى. 
من بقية العالم . ولكنه تقديرى, يمكن أن يمتد إلى مالانهاية . إن الفتحات لا تفضى 
حتى خيال المتفرج إلى خلف المشهد . أى إلى الكواليس والممرات والألواج . وانما إلى 
عالم من جنس العالم المعروض على المنصة . (انظر الصورة ص07) 

إن قاعة الاستقبال البرجوازية تفتح على حجرة أخرى نتخيلها أو على حديقة . 
وخلف الحديقة يوجد الشارع وباريس ويقية العالم . إن القضاء المنصى يماثل خارج 
المنصة؛ وعمل الفضاء المنصى يكمن بكل بساطة فى عزل جزء من العالم لعرضه على 
المتفرج . وعلى العكس من ذلك . فإن القطيعة عميقة بين العرض والمتفرج ٠‏ فليس ثمة 
جسور ولا قناطر ولا معابر للانتقال بين هذا وذلك )١(‏ . 





. الستارة عبارة عن شاشه مشدودة . تجسيم للقطع الذى يفصل المنصة عن القاعة‎ )١( 


فذن 


إن الغرض الذى وراء هذا النوع من البناء الفضائى هو أن المنصة كالحياة » وأن كل 
شئ ينبغى أن يتم دون أن نستطيع التمييز بين الاثنين 


خارج اللنصة 4 حدر 





حافة المنصة 


المتفرجون 
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إن العلاقة التى تربط المتفرج بالممثل - الشخصية هى علاقة استلطاف وتقمص؛ 
فإذا كان المسرح مثل الحياة فالممئل مثل المتفرج. 


وعلى العكس من ذلك؛ القفضاء الخاص بالنحت يفترض أن كل ما يجرى قوق 
المنصة يبدو فى علاقة استمرارية بين المنفرج والممثل. فالممثل فوق التخت ليس له 
كواليس يغير فيها من مظهره؛ يل إن الآلة المسرحية يأسرها تحت سمع المتفرج وبصره. 
فالتمييز لا يتم بين المتفرج والعرض وإنا بين التخت ويقية العالم. إن فضاء التخث لا 
يزعم أنه “تقليد" لمكان مادى؛ بل هو ليس سوى مكان النشاظ المسرحى؛ وهو يبدو. 
بشكل قاطع. مغايراً لبقية العالم؛ فالمتفرج يرى خلف العنختء الأماكن التى مخيط 
بالمكان المسرحى ونظرته لا يمكن أن تحلق فى "خارج - منصّة" خيالى. 


من ثم فنإن أ وهم أو إيهام بالخائط الرايع غير وارد بطبيغة الحال فى قطناء 
العخت. (انظر الصورة ص )53١‏ 








- أريان منوخين؛ ١510‏ 


- مسرح الشمسء 1517 
- الممثلون والمتفرجون يشغلون المكان نفسه . 





؟” .*٠‏ تنويعات. 


وبين هذين | لنقيضين من أشكال المنصّة؛ تتأرجح الأشكال المسرحية المادية فى العروض 
المعاصرة. فتارة تميل إلى شكل التخت. وتارة تميل إلى مسرح البولقار. فى محاولة 
لإيجاد أشكال مبعكرة منها جميع أشكال القضاء العى أشرنا إليها فى 24050١‏ فى 
الكابوكى اليايانى: الفضاء المنصىّ يشتمل على منصة ذات ديكور (مشابه)بالإضافة 
إلى جسور تتحرك فوقها الشخوص الذين يراهم المتفرج وسط المتفرجين الآخرين. وجميع 
الحلول تكيف وتمسرح فضاء القرن التأسع عشر التقليدى: منتصأت ثانوية؛. فضاءات 
اكسسوار وسط لمتفرجين- 

ه١٠‏ محتوي الفضاء ا مخنصي. 

من الواضح أن محتوى الفضاء المنصى؛ أى الرموز التى يشتمل عليها. ليس لها نفس 
المعنى فى الفضاء التقليدى وفى حالة فضاء التخت. وسنرى ذلك بطريقة أوضح 
بخصوص الأشياء. ولكئنا الآن يمكن أن نبّين أنه قى الحالة الأولى. فإن العناصرٌ 
(الرموز) | لموجودة لا يمكن إلا أن يرتبط بعضها بالبعض الآخر لتشكيل وحدة ذات 
دلالة. مجموع فيه الرموز غير مستقلة؛ وإفا تعمل كأجزاء فى كل متكامل؛ إنها 
تنصهر فى وحدة كعناصر الديكور. أو لوحة؛ فإن كان المشهد يمثل "مقهى” مثلا؛ فليس 
من المفيد أن نسأل ( والمتفرج لا يتساءل) إذا كانت الأكواب والزجاجات تقول شيئا آخر 
سوى : أننا فى مقهى؛ إن هذه العناصر تعمل كدلائل مجازية لمكان ما١١).‏ ومن جهة 
أخرى. فإن الرمز لا يمكن اعتباره يمثل وجوده المنصى وحسب؛ إنه يحيل إلى خارج 
المنصة. إلى مرجعه فى واقع العالم. إن كوب الخمارة لا يستمد أهميته من وجوده فوق 
المنصّة. وإئما لأنه موجود قى عالم المقاهى والخمارات. 


)١١‏ من الواضع أن هذه الملاحظة ليست صادقة إلا جزئيا: ذلك أن عمل الشئ المجازى ما هو إلا جز 
من وظيفته المسرحية؛ المهم أن تكون هذه الوظيفة فى هذه الفحظة واضحة. 
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وعلى النقيض من ذلك. فإن الرمز (شخصا أو شيئا) فى فضاء التخت يستدعى 
الاستعمال المسخّر له. إنه يمثل فوق التخت: )١(‏ بوصفه رمزاً معزولا. "مقطوعا". يدرك 
فى حد ذاته. ومن خلال علاقاته بنشاط معين؛ فالكوب يتناوله تمثل. (ب) إذا كان 
يحيل إلى واقع ما فإنه يحيل إلى المسرح. إلى المعروض أمامناء وليس إلى مرجع 
اجتماعى - تاريخى. (ج) من ذلك ندرك كيف أن التنقل بين المنصّة التقليدية وفضاء 
التخت يقعضى تغير طبيعة دلالات الرموز التى تكون هذا الفضاء؛ ومن ذلك ندرك 
أيضا كيف أن مرونة الإخراج المعاصر تثير السؤال الذى لا ينفك يوجّه إلى المتفرج : 
أين يجرى الحدث؟ فى أى فضاء (مسرح أو واقع خارج المنصة), هل الرموز المنصية فى 
هذه الحالة تكتسب دلالاتها؟ ما أساس تشكيل الفضاء؟هل الفضاء المنصى هو الذى 
يشكل الرموز؟ إننا نجد أنفسنا مضطرين لأن نتحول من فكرة الفضاء بوصفه شكلا 
فارغاً. مجرد وعاء المحتوى” من الرموز. إلى فكرة الفضاء بوصفه اتناس تشكيق 
الرموز - وهذا ما سنعُود إليه مرة أخرى فيما يعد. أما الآن فتقول: فى إحدى الحالتين 
فإن التشكيل الفضائى يبدو مرتبطأ بالوهم. بفضاء خيالى. ليس الفضاء المنصى سوى 
"ترجمة " مادية له؛ وفى الحالة الأخرى. فإن الفضاء يتشكل من خلال العلاقة مع 
الممثل أو الممثلين. 

إذا أردتا أن نوجز سريعاً الاختلاف بين محتوى الفضاء المنصى التقليدى وفضاء 
التخت. نقول إنه فى الحالة الأولى. فإن التركيز ينصب على المدلول الخاص بالرمز. فى 
حين أنه فى الحالة الثانية فإن التركيز ينصب على الدال. 
٠٠‏ اللحاكاة 


يمكننا أن نؤكد. دون أن نقع فى أى تناقض. أن المسرح. إذا كان دائما محاكاة لشئ 
ماء فإن الفضاء المسرحى هو محاكاة أيضا. ولكننا نخطئ بالتأكيد إذا تصورنا أن 
الفضاء المنصى دائما يكون محاكاة لمكان مادى من واقع العالم. با لرغم من التقليد 
المسرحى الغربى الذى يتصوره كذلك دائماً. 
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٠٠١‏ مكان الوهم. 


المحاكاة. أى كون القضاء المنصى صورة: وإذا شئناء قلنا صورة وهمية لمكان من العالم 
الواقعى. هذه المحاكاة مرتيطة يالوهم. وحيث إن ثمة قصة تُروى فوق المنصة من 
المفروض أنها تجرى فى مكان محدد . فإن مهمة الفضاء المنصىّ هى تصوير (محاكاة) 
مكان الوهم. وبقدر ما يكون الوهم قريبا من مشاكلة الواقع. بقدر ما يكون الفضاء 
المنصى صورة لمكان من العالم الواقعى.(١)‏ 


٠٠١٠١‏ إيضاحات. 


يجب ألا نعتقد أن هذه المطابقة بين الفضاء المنصى وبين مكان اجتماعى مادى 
(مقهى. قاعة استقبال. شارع. الخ) هى فقط من اختصاص تلك الطبيعية المزعومة 
الفاسدة السائدة فى مسرح البولقار. ومن ثم ينبغى النظر إليها باعتيارها شيئاً ضارا . 
إن العلاقة بين المنصة والمكان الواقعى يمكن أن يكون لها قيمة بيانيّة أو إيضاحية؛ وفى 
ذلك يقول برخت إن رموز الفضاء المنصى تشكل إشارات واقعية حول المحيط الذى 
يتحرك فيه شخوص المسرحية؛ ودراسة هذه الرموز توضح القضايا الاجتماعية؛ القضايا 
العى ينيغى تفقجيرها (كتابات,. 4/ا9١.‏ ص 277) . إن طبيعيّة أنطوان 
ونقيضها (برخت) تتفقان فى الرأى بأن الفضاء المنصى يمكنء بل يتبغى أن يعطى 
إشارات تتصل بعلاقة الشخوص بالمجتمع (العالم الذى يحيط بهم). وعلى ذلك فإن 
مهمة الفضاء المنصى أن يزودنا بمعلومات عن "الغائب” فوق المنصة (العالم المرجعى). 
بهدف إكساب الوهم ثقله الواقعى (تأثير الواقع). ولكن أيضا بهدف أن يتم. فى 
فضاء مادى هو نموذج مصغر للفضاء الاجتماعى. إظهار آلية التفاعلات الاجتماعية. 
إن الفضاء المنصى أشبه بالقاعدة التى ينطلق منها التموذج المصغر للأنشطة الاجتماعية 
وهكذا نرى كيف أن "المطابقة" نقسها. المطابقة النظرية مع فوذج مادى من العالم 








)١١‏ نحن لا ننفى الفرض الذى يقول بإمكانية قلب هذه الآلبة. 
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الواقعى خارج المنصة, لا تتم عن طريق نظام رموز واحد؛ ففى حالة "الطبيعية" لا يكون 
للرموز دلالات مستقلة. ولكنها تشيرء بكل دقة ممكنة. إلى وجود واقع مادى(١).‏ 


أما فى حالة برخت (المسرح الملحمى) فإن مهمة الرمز الفضائى هى الإشارة إلى 
آليات فعّالة, أكثر من محاكاتها لواقع اجتماعى. وفى هذه الحالة يمكن أن نستعمل. 
ليس نسخا أو بدائل مطابقة. وإنما رموزاء التشابه بينها وبين الواقع يكون يعيدا. 
قالمهم ليس مادية الرمز "تأثير الواقع” بقدر دوره فى الوهم ودلالته فى الحكاية؛ بالمعنى 
البرختى للكلمة. 
٠7٠١٠٠7‏ متعة الصورة طبق الأصل. 

الفضاء المسرحى يمكن أن يشيد لكى ينح المتفرج متعة رؤية الصورة المطابقة 
للأصلء وإذا أمكنء لما يستحيل عرضه على المنصة. حينئذ يكون الفضاء مكان 
النسخة المطابقة أو الصورة طيق الأصل بقدر ما يكون مكان "الإثارة المبرمجة". من 
ذلك ما جرى فى مسرح الشاتلية حيث كان الفضاء يمثل اتنقجار بركان. دون أى ادعاء 
بحرض بركان حقيقى. وإنما بكل يساطة . الوهم الأقرب ما يكون لبركان حقيقى. 
وعاصفة هوجاءء. كان الفضاء ينسخ إذن. وبصورة إيهامية للغاية؛ فضاءً حقيقياً فى 
العالم الواقعى يصعب تقديمه بل يستحيل. وقد نشأت المتعة من الجمع بين مهارة إنشاء 
مشيرات ميرمجة وبين وجود عناصر مادية نادرة أو من الصعب الحصول عليها 
(تعهوانات كادزة ‏ جياه ووحوقن كاندرة: مالايس غريية أو فاغر 177 


١١)انظر‏ : أمبرتو إكو. "خول إعادة صياغة الرمز التصويرى”". الاتصالات. 9؟. 


(1)حول متعة الصورة المطابقة من جاتب المتفرج. انظر فيما بعد. ص 7715. 


ذه 


حينما لا يكون العرض المسرحى صارماء فإنه يستلزم دائما مثل هذه المتعة التى 
تنشأ من "تصوير الصعب" واللعب بالنسخة المطابقة على طريقة السراب. لقد قالها 
بوالو قى بيتين من الشعر: 

"ما من وحش ضار مخيف". 

"إلا ويروق للعين بفعل محاكاة الفن”. 
7١7‏ . رأي جديد في موضوع الوهم 

تعد المحاكاة فى الفضاء المسرحى أكبر مجال للآراء الجديدة التى تخالف الشائع» 
فليس من الضرورى "نسخ" فضاء حقيقىء, ففى داخل هذه النسخة سيتخذ مكانه سرد 
وهمى؛ ويتعبير آخرء فإن الوهم هو الذى يجعل النسخة ضرورية. ويالعكس فإن 
المحاكاة هى التى تضمن تحقيق الوهم. وبقدر ابتعاد المسرح عن الوهم يقدر ما يبتعد 
عن القص والسرد ء ويقدر ما يكون فى حل من استحضار غائب وجعله حاضرا؛ وعلى 
التنقيض من ذلك. فالسرد الوهمى يجبر الفضاء المسرحى على أن يبدو إطارا 
مقيولاً.١١)‏ بهذه الطريقة. يصبح الفضاء الملعزم بالمحاكاة على علاقة وثيقة بالوهم. 
وبالتالى فإن إطار هذا الوهم يتم تشكيله فى الخيال أو بصورة خيالية. " إن ما يقدم 
من خلال الفضاء المسرحى لا يكون صورة للعالم الواقعى على الإطلاق؛ وإنما يكون 
صورة الصورة". إن ما "تمت محاكاته" ليس هو الواقع. وإنما هو الواقع المتخيل تبعا 
للوهم. وفى إطار ثقافة معينة, وشفرة معينة. وهنا نعود مرة أخرى إلى النص- الجنين 
السابق. إن ما يحاكيه الفضاء المنصى المادى. هو فضاء خيالى فى إطار ثقافة معينة. 


)١(‏ يتضح لنا هنا الخطأ المسرحى الذى ينشأ عن السرد الذى يتم فى فضاء تجريدى؛ حيث 
المجهود الذى يطلب من المتفرج يكون هائلا. 


ويمقدورنا أن نحدّد صدق الصورة المنصية, أو إذا شئنا واقعيعهاء ليس بمطابقتها 
بواقع غير ملموسء وإنما يهذا الفضاء الوهمى.١١)‏ وإذا أخذنا على ذلك اكبر مثال 
للواقعية والمتمثل فى إبسن كاتبا وأنطوان مخرجاء فإن الفضاء المنصى الذى 
يشيدانه(تصياً ومنصياً) ليس مطابقا لقضاءات مادية معروقة اجتماعيا. بقدر مطابقته 
للحلم الذى يحاول أن يعيد تشكيل الواقع يشكل فوتوغراقى. والوقوع قى مادية 
العالم التى تكون من القوة بحيث تفرز سكانها الخاصين يها. إن ما تراه أمامنا ليس 
صورة للعالم الواقعى بقدر ما هو عالم أحلام أو كوابيس فوتوغراقى أقرب ما يكون من 
عام *ؤولا". 


٠ ٠.٠١‏ ما وراء الوهم أو ا محاكاة غير ا مباشرة. 


كما رأينا . يعد الفضاء المتصى دائما صورة شئ ما وهذا "الشئ" هو دائما. على 
الأقل جزئى. مأخوذ من الواقع الخارج عن المنصة. ولكن باعتيار أن الفضاء المنصىئ 
على علاقة بصورة اتعكاسية. فإن هذه الصورة لا يمكن إلا أن تكون انعكاسا جزئيا 
لعالم "موضوعى". عناصر منها مأخوذة مباشرة من عالم المرجعية فى حين أن عناصر 
أخرى متها *متقولة". وهكذا فى حالآت الآخراج العى قام بها "فيعيز" 171162 
لكلاسيكيات القرن السابع عشر الفرنسية فإن يعض العتاصر كانت نسخة مياشرة 
لأشياء من القرن السابع عشر؛ من ذلك الملابس حتى فى أدق أمورها؛ ولكن بعض 
العناصر الأخرى. على النقيض من لك (١‏ طريقة النطق أو الشكل المستطيل الخاص 
بالقضاء المسرحى) كانت تنتمى إلى المجتمع المعاصر: تسخة مطابقة إذن. ولكنها 
نسخة غير كاملة. من ذلك ما حدث فى مسرحية " عدو المجتمع" من اخراج "قانسون". 


)١(‏ ليس فى ذلك شئ من المغالية. وإنما العكس هو الصحيع؛ فالفضاء الوهمى (الخاصض 
بالكاتب والفنيين) ينبغى أن يفهم هنه مجموع العلاقات التى تتراءى للمهيمئين على العرض ١من‏ 
كاتب ومخرج وممثلين. الخ) فى فضاء خبرتهم الفردية والاجتماعية. 





كان القضاء المنصى يعبر عن مجتمع الصالونات فى القرن السابع عشرء لكن فراع 
المكان. الرواق الزجاجى أدخل على القضاء المنصى عدم العتجانس (انظر الصورة 
ص )7١‏ كذلك فإن الفعحة شيه النائرية فى أعلى الديكور كانت كناية عن القمرية أو 
الطاقة الكلاسيكية. وهكذا فإن الفضاء بدلاً من أن يكون نسخة من فضاء تاريخى 
اجتماعى جاء بدلا مجازيآ ( استعاريا ). 


م<<ة” 





عتشدعوه 


مولييرء عدو المجتمع؛ إخراج قانون 
1--15174ء ستراسبورج - باريس 
صالون سيليمينء القضاء الذي لايمكن العيش فيه . 


ل 





رمم 


إذا كان الفضاء المنصى يحاكى. فليس بالضرورة أن يحاكى مكاناً من العالم 
الواقعى. ( حتى لو كان بدلاً منقولاً كما حدث فى الاخراج المعاصر لمسرحيات 
موليير). إن الفضاء يمكن أن يترجم ترجمة مادية واقعاً يكون للفضائية فيه معطيات 
أخرى, وهكذا يمكن أن يكون القضاء المسرحى صورة (أيقونة)(١)‏ لفضاء نفسانى. 
فو يسريم 
٠١ > ٠1٠“‏ القضاء النفساني 


الجتعية :إتى :شا سبق أو هروناء (68'سن أن افيا ة الساتية الأسائية معن 
اعتبارها نوعاً من الفضاء. فضاء يبدو فيه المكان المسرحى صورة له. إن الفضاء 
المسرحى المعاصر حاقل بصور انعكاسية: كالمرآه التى عرضها بلانشون فى إخراجه 
لبعض مسرحيات آذاسوق. من :ذلك إعراجهللسرحية "لوريعوه الضيف"حيث أظه 
رالإخراج فى الفضاء المنصى مختلف المناطق التى يشتمل عليها مدار "الأنا". ومثل 
هذه البحوث الخاصة بالعقل الياطن ومدار الأنا تعد فى مراحلها الأولى.ولكنها يمكن أن 
تعتمدء ليس فقط على تحليلات فرويد. وإمّا وبشكل مياشر. على فضاء الجسم 
البشرى. وهذا ما يؤكده العالم النقسانى "سامى على" الذى يؤكد أن "الفراغ الذى تقع 
فيه أحداث الحلم ينبع أساسآ من فضائية الأنا الجسدى." (7) 


)١(‏ كلمة أيقونه هنا بمعناها العادى جداً. وهو الصورة التى تعرض بعض ملامح النموذج ومن ثم 
تكون وثيقة الصلة به. 


(؟) انظر كتابنا: “قرا ءة المسرح” ص -1١1/.‏ 19/1 


(") سامى على. الفضاء الخيالى: ص77 


نف 





ومن المعروف أن الصعوية التى تصاحب قراءة الفضاء المنصى فى مجال الفضاء 
النفسانى: تأتى من الطبيعة الفردية للوهم أو الخيال الذى يشكل الفضاء النفسانى عند 
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إن الفضاء المنصى يمكن أن يصبح مادياً. تلك "المنصة الأخرى” التى يتحدث عنها 
فرويد. مكان الأوهام والخيالات. غير أن الصعوبة تكمن فى أن المنصة أساسآا هى 
مكان الأوهام والخيالات الخاصة بالعديد من الشخوص بدلا من أن تكون معرضاً ممعد 
لنفس واحدة. والبحوث فى هذا المجال مازالت تتعثر. ولكن من المستحيل ألا نعتقد أن 
أى فضاء فى الاخراج المسرحى المعاصر يتضمن علاقة ما بالتراكيب النفسانية. وقد 
لاحظ قيتيز 771162 أن بعض خطوط الفضاء تولدٌ القلق النفسى دون أن تدرى تفسيرة 
لذلك. ومن ثم كان عدد كبير من السينوجراق والمخرجين يستثمرون التأثير النفسانى 
للتراكيب الفضائية الخاصة بالعرض المسرحى. إن العمل العظيم الذى قام به مارسيل 
ماريشال فى مسرحية مريض الوهم لموليير تعطى صورة منصية عن العلاقة بين "أرجون" 
( بطل المسرحية ) وبين جسده. )١(‏ 


. الفضاء التّصي‎ ٠١ 4٠ 


إذا كان الفضاء المنصئ يمكن أن يكون صورة للدوافع النفسانية, فهو يمكن أن يكون 
"شبيها" "بالنص الأصلى" فهو يتشكل بالمواصفات النصية التى هى بالنسية له 
كالبذرة أو النواة. ولكن الفضاء النصّى لايشيه نصه على مستوى المضمون. وإنما على 
مستوى التراكيب. الهندسية الداخلية. ولقد أوضحنا فى مناسبة أخرى كيف أن الفضاء 
فى مسرحية "فيدر" لراسين كان مركياً على مستويين اثنين: مستوى تكرار لفظة 
"شاطئ". ومستوى الحركة الفضائية التى تتمثل فى الهرب المتوقف. ومن ثم كانت 
التركيبية الفضائية التى عبر عنها " الجهاز الحلزونى ذو الحافة ( الشاطئ ) الواسعة 





(١)سترى‏ فيما بعد أن مثل هذه الأعمال لاتخلو من الشك. على أية حال فهو يفترض تقسيمات 


١4 








تركيبية للفضاء لاتكون ميسرة قى جميع الحالات . أو تمكنة التحقيق ٠‏ أو لها ما يبررها 
الذى صمّمه "ميشيل هيرمون". كذلك قإن فضاء السيرك الذى جعله "ستريهلر" فى 
مسرحية "الملك لير" كان مرآة للفضاء العقيم المزرى للضياع الإقطاعية الخرية .)١(‏ 
كما قام سترهلر نقسه قى مسرحية الشرفة لجان جينيه بتصميم ما يعبر عن فكرة 
"المسرح - المرآه” يجعل مسرح ذى ألواج يمثل خلفية المنصة ( انظر الصورة فى ص77 ) 
وهكذا فإن الفضاء المنصى يمكن أن يتشكل ويتيلور عن طريق النص الخاص بالمخرج 
(ن١)‏ فيتعاون مع نص المؤلف (ن) فى إقامة علاقات "فضا وقى جميع الأحوال 
فإن الفضاء الخيالى الذى يشكله نص المخرج أو السينوغراف يكون بمثابة الوسيط بين 
التراكيب الفضائية للنص والفضاء الخاص بالعرض. 








جان جيديهء الشرفة» اخراج ستريهلر 
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(١)نضيف‏ كذلك أنه يتواكب مع الصورة الكلية التى تعبر عن عالم شكسبير باعتياره مسرحا كبيراً 


م 





٠٠١ # ٠٠‏ الفضاء ا لدينة 


كذلك يستطيع المخرج والسينوجراف أن يستخدما قضاء مسرحيا آخر (كنموذج 
للفضاء الذى يشكلانه) يقعبساته أو يستخدمانه مع تغييره. فالفضاء المنصى يمكن أن 
ينسخ فضاء منصيآ بعيداً عنه قى الزمان والمكان. وفى هذه الحالة فإن الفضاء المنسوخ 
لايكون نوذجآ بقدر ما يكون اقتياساً. من ذلك مافعله "سوبيل" فى مسرحية "سرادق 
على النهر" حيث اقتبس الفضاء الصينىء وهو فقضاء مبسوط بلا أعماق تحده لوحة 
مصورة محاطة من الجاتيين. كما فعل "سوييل” فى مسرحية "يهودى مالطة" لمارلو: 
حيث اقتبس الفضاء الاليزابيتى 














أطرف من ذلك ما يعم بشأن استخدام فضاءات مقتبسة لإخراج نصوص ذات طبيعة 
وأصل مختلفين. من ذلك فضاء السيرك الذى استخدمه "ستريهلر” فى مسرحية "الملك 
لير" حيث أضاف إلى اقتياس السيرك علاقة فضائية تغير من طبيعة النص الذى كتبه 
شكسبير.وكذلك العرق الذى شاع ياستخدام الجسور ( قى مسرحية هترى السادس عام 
517 من إخراج بارّو على مسرح الأوديون ) فهو اقعياس للفضاء اليابانى ( انظر 
الصورة صة/ ) 

ومن أهم الأمثلة على الاقتياس الفضائى ما قام به "ستريهلر". بخصوص مسرحية 
"ميدان كامييلو لجولدونى". وكذلك ما فعله فى ثلاثية الاصطياف حيث جعل الفضاء 
عالماً اجعماعيآ آخر. هو عالم البرجوازية الخاصة بالبتدقية وذلك ياستخدام لوحات 
مصورة متأخرة زمنياً. تبدأ من "هوبير روبير” 00501 إلى “كورو" 1/1861 
ومانيه :إت1805 “ا ت<آن1] و"دافيد" 10210010 


٠ه‏ الصورة ( الأيقونه ) والقياس. 


إن عمل " المحاكاه ". والتصوير الأيقونى. لا يتم عن طريق استخدام عناصر من 
العالم الواقعى؛ بقدر ما يتم عن طريق نظام مركب من القياسات: ستعود إليه فيما 
بعد. بعضها بسيط للغاية. من ذلك ما لجأ إليه المخرج "لاسال" والسينوجراف "يانّى 
كوكوس” فى مسرحية "الاعترافات الزائفة” لماريقو حيث جعلا وسط المنصة سلما كبيرآ 
كان صعود الشخوص عليه وهبوطهم يمثل صعودهم وهبوطهم الاجتماعى (انظر الصورة 
ص 8١‏ ) القياس سريع لكنه غاية فى التأثير . 


مثال آخر قى مسرحية "المعلم" للينز وإخراج "سوبيل" .حيث يقضى المعلم وقته ليس 
فقط فى التمسّح بالجدران. ولكن أيضاً فى الالتصاق بها وبالمعتى الحرقى للفظ. قى 
محاولة الاختفاء بداخلها ( اتظر الصورة ص87 ). فالفقضاء المحيط يه ييدو غير 
إنسانى: وغير إنسانى أيضأً وضعه بين شاغلى هذا الفضاء. إن جميع الأشكال العى 
يمكن أن يتخذها الفضاء المنصئىّ يمكن أن تبدو ممائلة لفضاءات أو تراكيب فضائية. 





با 


وفى الختام تقول إن الفضاء الخالى من الممثلين ليس وحده الهدف؛ ولكن الفضاء 
المنصى يتحدد ( قبل كل شئ وبعد كل شئ ) عن طريق شغله؛ إن أجسام الممثلين هى 
أيضآ (أو أولاً. حسب أسلوب العرض) أفاط من الطرح القضائى. 
٠‏ الفضاء والتمثيل 
٠٠١ >‏ اللعب 
م١٠١٠‏ 

إذا كان من الممكن اعتبار الفضاء المسرحى مثيلاً أو شبيهآ موازيآ لواقع خارج 
المنصة ينقل لنا صورته. سواء كان هذا الواقع عالماً اجتماعيآ ماديا أو حالة نفسانية أو 
النص الأدبى. فهو كذلك فضاء تمثيل يقوم به الممثلون الذين تشغل أجسامهم هذا 
الفضاء وتؤثر فيه وتبدعه إذَا لزم الأمر. 
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حينئذ يكون الفضاء من صنع وإنشاء الممثلين. وليس الديكور (أو الأشياء التى 
تحل محله). ومهما كان الشكل "الديكورى” الذى يتخذه الفضاء المنصى ومهما كانت 
درجة المحاكاة قيه؛ فلا يمكن أن نسعبعد ما يضيفه أداء الممثلين من المتعة عتد المتفرج. 
إن هذا الأداء. أو هذا الرقص بالمعنى البداتى للفظ. يمكن أن يكون حاسماً؛ فهو يمكن 
أن يكون الجوهر. ليس فقط فى مجال العمثيل الصامت أو المسرح الراقصء وإنما فى 
جميع الحالات التى يظهر فيها المعنى من خلال علاقة الأجسام بعضها بالبعض الأخر. 
وعلاقتها بالفضاء؛ وهو لا يكون أساسياً ققط فى جميع فضاءات العخت التى لا 
تستوعب سوى الأجسام وحركاتها؛ لكنه يضفى معناه على الديكور, على المكان 
المحاكى إذ يبرز النشاط الاجتماعى الذى يطرح فيه. ولا يتبغى أن نندهش فى المسرح 
التاريخى.من المكانة التى تشغلها المبارزات والاحتفالات و المعارك وغيرها من 
الأنشطة العتى يتجلى فيها آداء الجسم وحركة الممثلين. إن أى دراسة للفضاء المسرحى 
(المسرحى وليس المنصّى فقطء إة تتدخل هنا وبشكل مباشر العلاقة بالمتفرج) تتضمن 
تحليل العلاقة بين شكل الفضاء والحركات التى يمكن أن يؤديها الممشلون فى هذا 
الفضاء. 


إن التعارض الذى يكون بين مكان متسع وثبوت الأجسام. وبين مكان دائرى 
وحركات مستطيلة, لا يخلو من معنى. كذلك الزحام فى مكان ضيق أو القراغ فى 
مكان واسع هائل. 

إن علاقة المكان بالأجسام تنقلنا إلى دراسة أخرى مهمة وهى علاقة حركات الأجسام 
بالأشياء التي تشغل هى أيضاً الفضاء. مثال ذلك فى مسرحية "أساطير قادمة" لناظم 
حكمت؛ حيث جعل المخرج محمد ألوسى الممثلين يطلقون اسطونات تمثل طيران الغريان. 
وكان الفضاء بمثابة السماء التى تطير فيها الغربان. 
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هانا ميث 
جسر هانا ميشي في القضاء في المسرح الياباني 


تصوير يوشيدا. 





ماريقو: الاعترافات الزائفة 


إخراج دي لاسال» باريس 1940/1514 


السلم أو درجات السلم الاجتماعي 


زاعاايقفا 


إن المتفرج من خلال الفضاء المنصى يشاهد أداء استعراضيا له صفات المباريات 
الرياضية. أشيه بمباراة فى التنس أو الملاكمة مع اختلاف درجات الوضوح. 


ويهذا المفهومء ييدو الفقضاء المسرحى ميدان صراع. الممغلون فيه هم المنشأ وركائز 
الانطلاة 
ىو 


٠ 7٠١ >‏ استخدامات الفضاء 


السؤال الجوهرى الذى يمكن أن نوجهه إلى أنفسئا هو : ما قائدة القضاء المسرحى 
للممثل الذى يستثمره ؟ وفنا ستعود إلى الجائب الوهمى. فإذًا كان هتاك أداء حركى 
قوق المنصة فإن هذه الحركات لا تخلو من المعنى أو الهدف.إنها تمثل وتحكى. فهى على 
علاقة مياشرة بالوهم. الحدث الذى تؤديه ليس هو الرقص المحض. إته سرد ؛ إنه نوع من 
الطرح لنشاط إنسانى معين. 

هذا والأنشطة الأساسية للأجسام داخل الفضاء هى الحركة. والأداء 
الخال ص(الرقص). وتمثيل العلاقات بين الشخوص. ومحاكاة الأنشطة غير المسرحية. 
بالنسبه للأنشطة الثلاثه الأولى. فسنتحدث عنها عند حديثنا عن حركية الممثل. ولكن 
لا ينيقى أن تهمل التقاط الأخير - 
١ >‏ الفضاء والأنشطة الإنسانية . 


السؤال الرئيسى الذى يطرحه تشكيل الفضاء المسرحى هوتما الحدث الأساسى الذى 
ينيغى أن يجرى فى هذا الفضاء؟ الكلمة,. الحرب. الجدل القانونى. حدث يتعلق 
بالجماهير والعلاقة بالكتل البشرية أو العلاقة بين الأشخاص والحياة الاجتماعية 
اليومية: والحياة اليومية تعنى أيضأً أو يمكن أن تعنى أتشطة الجسم: الأكل والشرب 
والنوم والمشى . 
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إن صعويه إخراج مسرحيات “قينافيه” 71132765 تكمن فيما تفرضه؛ وهو شئ 
غريب رهيب . من ضرورة عرض فضاء العلاقات بين الأشخاص وفضاء العمل قى 
المنشأة. 


ومن الجدير بالذكر أن التنوع الهائل قى الفضاءات المسرحية المعاصرة يتعلق بالتنوع 
فى الأنشطة البشرية التى من الممكن عرضها الآن فوق المنصة . 





لينز: المعلم» إخراج سوبيل جينيظلييه: 19195 . 
المعلم يلتصق بالجدار في محاولة للاختفاء بداخله. 


تصوير كلود بريكاج 


ه ٠‏ الفضاء بو صفه نصا أو عمل السين وجراف . 


نخلص من كل ما تقدم إلى أن إنشاء الفضاء يضطر المهندس (السينوجراف أو 
المخرج أو كلاهما) بأن يأخذ فى الاعتبار معطيات متعددة. فمتذ اللحظة التى لا 
يكتفى فيها الفضاء أن يكون صورة (أيقونة) مكان واقعى فى العالم. متتيعا فى 
سبيل ذلك التحديدات الفضائية العى يمكن استخلاصها من النص (الإشارات الارشادية 
بالإضافة إلى الحوار) أو تلك التي أضافها نص المخرج. ومنذ اللحظة الى يمكن فيها 
استخلاص قوالب فضائية من الفضاء النفسانى. أو من التراكيب (العمارة) النصية, 
أو من العناصر الثقافية المشكلة. منذ اللحظة التى يكون فيها القضاء المنصى على 
علاقةبالأنشطة اليشرية. فإن السينوجراف يجب أن يختار من بين هذه التحديدات 
الفضائية المختلفة. من بين القوالب الفضائية المختلفة. و/أو ينشر الخيوط المختلفة التى 
ستشكل الفضاء المسرحى بوصقه نصا مركبا(١)‏ فيه الشخوص والأشياء تعمل "أشبه" 
بألفاظ الاشتقاق فى اللغة. 





ويمكننا أن تقول إنه فى أفضل الحالات؛ الفضاء المسرحى الناجح هو فى ذات 
الوقت "صورة" نصه. وصورة عالم اجتماعى. وتركيب وهمى نقسانى. ومجال للتمثيل 
وانطلاق الأجسام. ومحاكاة للأنشطة الإنسانية. ونسوق فى هذا الصدد أعمال 
"ستريهلر" بوصفه أعظم أسعاة فضاء فى الوقت الحالى: "جاليليو جاليلى" لبرخت» 
"بستان الكرز" لتشيكوفق, "الشرفة" لجان جينيه. "الملك لير" لشكسبير وغيرها من 
الأعمال العملاقة. 


والآن . لنحاول بيشئ من التفصيل. فحص الكتابة الفضائية التى يقوم يها 
السينوجراف. 


)١(‏ إذا قارنا الفضاء المسرحى بالنص. نقول إن الشخوص و الأشياء هى الألفاظ؛ وإن الحركات 
هى الأفعال. وإن عناصر الديكور هى الصفات. وإن السمات الفضائية هى قواعد النحو . 


عم 


ه١٠ ٠‏ أدوات السينوجراف 

اتطلاقا من موهية توظيف التظر الى يمتلكها السيتوجراق. يعمل هذا الفتان 
بالأدوات العى بين يديه وهى: 

- معطيات الفضاء الذى يغيره أو يصوغه 

ب- الديكور. أى الماديات التى يستخدمها(خشب.معدن.قماش.نسيج.بلاستيك) 

ج- أجسام الممثلين بوصقها حدود الفضاءو/ أو بوصفها عمارة. 

د- الإضاعةء ويمكن أن تضيق إليها الموسيقى. 
ه١٠ ٠‏ معطيات السينو جراف أو الختص السابق. 

كما هى الحال بالنسبه لأى ظاهرة مسرحية (نص وعرض) يوجد "نص- جتين" سابق» 
منه يخرج فطا الكتابة الأدبية والنصية. كذلك يمكن القول بأن عمل السينوجراف لا يتم 
دون مغطيات سابقة. هذه المعظيات ليست فقط المكان المنصى الذى يعتشكل فيه 
الفضاء الخاص بالعرض. ولكن أيضاً فط معين لتوظيف النظر تيعا للفضاء المسرحى 
الذى يمقل الفضاء "التاريخى" المعتاد فى العروض المسرحية. إن تشكيل الفضاء فى 
مسرح إيبيدور 101031156 ليس هو التشكيل الذى يلزم لعرض مسرحية من مسرحيات 
فيدو 17:11/108100 على مسرح الأوديون. 

إن السينوجراف يكتب نصه انطلاقاً من سلسلة رموز سايقة تكيف رؤيته وعمله؛! 
ومن ثم كانت الصعوبة التى تصادف الكاتب المسرحى المجدد فى تشكيل الفضاء الذى 
يلائم رؤيعه الجديدة؛ وهذا ما حدث مع "بومارشيه" بخصوص المنصة الكلاسيكية؛, 
وبشكل مختلف. مع "فيكتور هوجو أو ميترلنيك” بخصوص الحائط الرابع. 
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ونستطيع الآن أن نقول إن الفضاء المسرحى يتشكل اتطلاقا من عمارة معيتة. من 
نظرة على العالم (التصويرى) أو من قضاء مصاغ قى جوهره من أجسام الممثلين. 

ويطبيعة الحال. الفضاء المسرحى المادى يتشكل انطلاقا من هذه العناصر الثلاثة 
معا. ولكن فى كل مرة يغلب أحد هذه العناصر على العنصرين الآخرين. 


ه١٠‏ . العمارة 


يعض الأشكال المسرحية تتيع فى جوهرها عمارة المكان النصى؛ فالفضاء المسرحى 
ليس مسطحاً, بل هو ذو أيعاد ثلاثة. ليس مجرد سطح . بل هو حجم؛ وعليه فإن 
الفضاء ثايت يعشكل بشكل المكان وتركيبه. من ذلك الفضاء القديم أو القضاء 
الاليزابيثى. الشفرة القديمة خاصة بقضائية تحكمها “الجدران" إذا جاز لنا التعبير؛ ولا 
يستطيع السينوجراف تغيير ذلك فتكون مهمته الوحيدة هى توزيع الكتل فى الداخل. 
وبهذا التشكيل قلما يتضمن الفضاء المسرحى متفرجين متميزين؛ فإذا كان المتفرجون لا 
يرون تطريقة واحدة. فإنهم يرون الشئ نفسهء مهما كان موقعهم. ونتيجة لذلك. فإن 
جانب الأصوات هو الذى يتميز ( الأصوات البشرية والموسيقى). 
٠ ٠‏ التصوير اليدوي. 

منذ الوقت الذى تدخل فيه المنظور. أصبح الفضاء المنصى بصورة جوهرية فضاء 
النظر. نظر المتفرج وقد تشكل بفعل المنظور. أصبحت المنصة لوحة؛ ولا عجب إن رأيتا 
بومارشيهء الذى ختم مرحلة طويلة من التطور - يضفى لأول مرة؛ وبصورة صريحة. 
مرجعاً تصويرياً على إحدى مشاهد مسرحيته " زواج فيجارو " ( الفصل الثانى) . 

لقد أصبح عمل السينوجراف هو إنشاء ديكور. ويمعنى آخر: أن يعطى للمكعب 
المنصى حدودا تجعل منه مكانا من العالم الواقعى مفصولا عن بقية العالم غير المنصى!؛ 
فالديكور يعطى الوهم المنظورى بغياب الحدود . بالامتداد إلى عالم خارجى. 


لقد أصبح الديكور تصويريا, ولا عجب أن نرى ٠‏ منذ العصر الرومانى وحتى مسرح 
الكارتيل بين الحريين ٠‏ يل حتى بعد الحرب؛ لا عجب أن نرى السينوجراف مصوراً؛ بدءا 
من “تشتشرى” إلى كريستيان بيرار “مرورأً" يكل من " بيكاسو و دوفى و دوران".(١)‏ 

منذ القرن الرابع عشر أصبحت اللوحة المنصية تتيع فى تشكيلها نظرة الأمير. يعد 
ذلك تدخلت طبقية المال فأعطت الأغنياء أفضل الألواج. وأصبحت المنصة الإيطالية 
تتشكل على أساس هذه النظرة المتميزة التى تريد أفضل مكان . 

وخلال العصر الكلاسيكى بأسره. كان ثمة نوع من الصراع الداخلى على المنصة؛ بين 
مجال الأداء الذى حددته العمارة وبين المنظور الجديد. فطالما يوجد متفرجون فوق 
المنصة؛ يصيح من المستحيل إنشاء لوحة بصورة فعالة. 


إن الديكور- اللوحة لم ينشأ إلا فى أواخر القرن الثامن عشرء حينما استرد الكوتت 
إ! إلا فى من 
دى لوراجويه من الممثلين حق ظهور المتفرجين فوق المنصة . 


ومن العبث أن تحاول معرقة آيهما أسبق إلى الظهور: المسرح أم العصوير::وأيهما 
أثر فى الآخر.هل المسرح هو الذى قلد التصوير أم العكس هوالصحيح؟ هل 
السينوجراف هو الذى قلد المصور. أم المصور هو الذى قلد السينوجراف؟ أم أن الأمر, 
كما يؤكده الاحتمال الكبير. غير ذلك فلم يقلد أحد الآخر. 


بقى أن نؤكد أن سيطرة التصوير. سيطرة اللوحة. على الفضاء المنصى لم تنته حتى 
العصر الحالى. إن نسبة كييرة من الإخراج المسرحى المعاصر لا يزال يعتمد على اللوحات 
فهذا بلانشون وشيرو كل مع السينوجراف الذى يتعاون معه. يقضلون نظرة المتفرجين 
التصويرية. ولكن الإخراج المعاصر ينطلق أيضأً من عناصر أخرى. 





)١(‏ باستثناء عصر المدرسة الانطباعية. قالانطباعيون لم يصدروا لوحات وبالذات لوحات حسب 
المنظور. 


الم 


ه١٠ ٠7.‏ الحركة ونحت الأجسام 


إذا كانت الأبعاد الثلاثية حاضرة فى الفضاء المسرحى حيتما يكون مرتبطا 
يالعمارة. فهى كذلك أيضاً. ويشكل أكبر. حينما يكون مرتيطا يأداء الأجسام فى حالة 
الفرعة: 

إن عودة الحضارة المعاصرة إلى الجسم اليشرى لا يخلو من علاقة خاصة يتعريف 
جديد للفضاء المنصى: فهو لم يعد مجال أداء وحسب. مكان أداء استعراضى. وإنا هو 
عمارة متحركة للأجسام البشرية وحيتما صمم "جاك دى لاسال" السلم فى الفضاء 
المسرحى الخاص بمسرحية الاعترافات الزائفة. فذلك لكى يجوبه الممثلون طولا وعرضا 
وقى كل اتجاه. وبكل المعاتى والمدلولات. 


إن الانتقال من " الديكور" الغابت إلى التبسيط. من الفضاء الممتلئ إلى مجال 
الحركة عن طريق التشكيلية ثم تقشفل الفضاء عند "جان فيلار". يؤكد الأهمية الجديدة 
المتصلة بعتشكيل الفضاء من خلال علاقته بالأجسام البشرية؛ فالآلات والعناصر 
المتحركة وأيضاً يعض قطع الأثاث المنعزلة (طاولة , كرسى) لم تعد سوى نقاط 
انطلاق. وإذا جاز التعبير. قواعد أو ركائز لحركة الممثلين. 

وعلى شاكلة ما يجرى فى الرقص المعاصر أو فى أشكال مسارح الشرق الأقصى 
الراقصة( مثل الكتشاك والبالينى) فإن الأجسام اليشرية ترسم عمارات متحركة؛ أفقية 
ورأسية. وفى حالات كثيرة تكون الحركة هى التى ترسم حدود مجال الأداء وعليها 
تكون مهمة صياغة وترقيم جميع حدود الفضاء . 5 5 

ومن اللافت للنظر كذلك أن يعتبر المسرح الملحمى أيضا حركات الممثلين أهم 
المعطيات فى القضاء المنصى ( انظر برخت . كتابات . جا . ص 498 ) )١(‏ 
)من المحتمل أن الأهمية المعطاه لحركات الجسم البشرى لا ترجع فقط إلى الأهمية الجديدة المعطاة 
للجسم.وإما أيضا إلى العلاقات الجديدة بالثقافات التى تكون فيها العمارة هى الجسم 
البشرى:أفريقيا ,الشرق الأقصى . 
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ه٠٠ ٠‏ + الختلطات 


لا ينبغى أن تتصور أن هذا الميدأ الفضائى . حضور شقرات العرض شئ جبرى قى 
الغرضن الحديث . 

إن كثرة الشفرات تسمح للسيتوجراف يأن يلعب بإحداها على الأخرى ٠‏ ويإحداها مع 
الأخرى ٠‏ وأن يمزج بين الديكور والعمارة المتحركة, وأن يقيم ديكوراً داخل عمارة (وهذا 
ما حدث أكقر من مرة وعلى سييل المقال فى قصر الباياوات قى أكينيون)- 

إن الشفرة السابقة للسيتوجراف المعاصر. هى أيضاً الحجم والعمارة الخاصين 
بالأجسام البشرية؛ وفى الوقت نفسه. صار من الضرورى عليه أن يمزج فضائية الديكور 
بامكانيات الجسم البشرى؛ فضاء للصورة ولكتنه فى الوقت نفسه فضاء للأجسام 
الشرية. 
ه ٠١١‏ معطيات القضاء السرحي 


يعمل السينوجراف على/ وبأفاط العلاقة الفضائية التى تغذيها الرموز . وهكذا 
فإن معطيات الفضاء تتفق مع عدد من الصفات ٠‏ أى السمات المميزة العتى تنتمى إلى 
مجموع الرموز . 

ومن العسير جدا على السيهيولوجى أن يأخَد هذة الصفات فى الاغتبار إة هى لا 
تعمل بوضوح إلا من خلال علاقاتها بالرموز التى تشغل الفضاء ؛ وعلى ذلك فإن 
زحام القضاء يتحدد نسبيا بحجم المنصة. وطول الأشياء. إلخ. ومع تغايرها واختلافها. 
من الممكن أن تحدد مدلولا لتعارضها . 
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٠١/١‏ . الأفقي والرأسي 

سمة الفضاء المسرحى أن يكون أفقياء آما الرأسية فقعأتى أساسا من التركيب 

المستقيم القائم للممثلين؛ إذن قالرأسية. بالتسيه للآ 

أ- رأسية؛ إطار الصورة قى عمق الديكور. الصورة التى تجعل من المعروض 
مشهداً: لوحة. 

ب- وأسيةه عمل الأجسام اليشرية» يمعاونة عناصر الديكور المتحركة؛ والسلالم» 
لإبراز صعود معين. أو طيران: أو سقوط (انظر الصورة ص. .).53١‏ من ذلك 
السلالم فى مسرحية "مغارة على" من إخراج "ديمارس" وا العجلة الضخمة فى 
مسرحية "بينرجى" (ناظم حكمت ومحمد الوسى) 





ج- فى صورة عمق المنصة أو فى العناصر الجانبية فى الديكور. رمز معين يحقق 

الرأسية: من ذلك النافذة أو القمرة فى عروض موليير من إخراج "قيتيز" التي 
تفتح على فضاءات أخرى . 

د- رأسية الفضاءات الجمعية فى المنصة الا أو ما يقوم مقامها: من ذلك 
الأماكن الرأسية وبالذات الحفرة فى مسرحية "تيمون الأثينى" من إخراج " بيتر 
بروك" - 





ه - رأسية محتملة لأماكن مسرحية؛ لأماكن تعلو المنصة: من ذلك الألواج فى 
مسرحية "بونتيلا" لبرخت من إخراج لاقودان . 

وعلى النقيض من ذلك . يحدث أن تكون الأفقية هى المميزة . سواء عن طريق 

حركية بمستوى الأرض ( جروتوسكى ) . أو عن طريق لفت الانتباه إلى مادة الأرض 

والاتصال مع الأرض : من ذلك الأرضية التى على شكل لعبة الضامّة فى منزل أورجون 

فى مسرحية طرطوف الأولى من إخراج بلانشوف . أو الأرضية الباركيه فى مسرحية 











"فيدر " من إخراج قيتيز . أو الأرضية اللامعة فى مسرحية عدو البشر من اخراج 
لانسوي". 

صحيح أن الرأسية يمكن أن تشير إلى الطبقية الاجتماعية أو الطموح الديتى . كما 
أن الأققية يمكن أن تشير إلى العلاقة بالأرض الأم . لكن من العبث الاعتقاد بوجود 
ترجمة ممكنة للرمز . لابد أن ندرك أنه ليس هناك مقتاح أحلام للرموز المسرحية ٠‏ ليس 
هناك مدلول وحيد للرمز . كما أن دلالة العنصر تتحدد يعلاقاته بغيره من العناصر 
داخل المجموع الواحد - 


م ٠١١‏ العمق والسطح 


القضاء المسرحى , يعكس الفضاء التصويرى . فضاء ثلاثى الأبعاد . والعمق أحد 
هذه الأبعاد . ويمكن أن نيز فضاء مسطحاً شبيها بالفضاء فى مسرح الشرق الأقصى 
حيث صورة العمق تمثل منظرا طبيعيا دون عمق . وهذا الفضاء يحقق : 


أ- الصورة ٠‏ اللوحة التصويرية . 


ب- المواجهة فى العلاقة المباشرة بين الممثلين والجمهور . أى نوع من التوجه أو 
الخطاب المباشر . حيث الفضاء بارز فى اتجاه الجمهور . 


ج- للتحركات الجاتيية ؛ نوع من المساواة فيما يتعلق بعناصر العرض . فليس 
هناك مستوى أول ولا عمق . بالعكس فالدرجيّة تكون بين ال منتتصف وأطراف 
الصورة المنصية : )١(‏ 


. فى الكابوكى اليابانى . يحقق وجود "الجسور " قوق مستوى الجمهور نوعا من العمق‎ )١١ 
. لكنه ليس عمق المنظور . إنه عمق من جانب الجمهور يضطره إلى تحويل النظر‎ 





موليير: دون جوان 


إخراج فيتيز » باريس 1519/8٠‏ 
أفقية عمل الأجسام البشرية 
تصوير أ. أوبرسفيلد 


يل 


على العكس من ذلك ٠‏ فالفضاء العميق . الأداء الذى يتم بين المقدمة والخلف , 
يفترض نوعا من الطبقية أو التدرج فى النظر . تماما كالتشكيل المكاتى الذى ييدو 
كأنه جزء من الواقع وود سيم وجود ديكور عميق يزيد سوهدا الايهم 
يالواقع"(١)؛‏ و العمق يمكن أن يكون مرتيطا بالجدار الرايع . ولكن هنا أيضا لا يوجد 
مفتاح للرموز كمفتاح الأحلام ؛ فالقضا سكير لصحي ا > 
الأجسام . قى مقدوره أن يسمح بوجود مساحات صراع بين القوى . وخطوط زوايا 
مائلة يعضها يوحى بالقلق كما أسلفتا ٠‏ كما يسمح بسير الممثلين نحو الجمهور . 


ه١٠١‏ الانفتاح والانغلاق 


أى فضاء مسرحى هو بطبيعته مغلق باععبار أنه يعارض مادوته ٠‏ مغلق بالتسية 
للعالم . بالنسبة للمديئة . والغضاء المسرحى مغلق أيضا بالتسيه للمتفرج . ولكن 
ينيغى أن نتوقف عند هذا الانغلاق فتحن بصدد تناقض من تتاقضات المسرح . 


فالفضاء المنصى هو فى ذات الوقت مفتوح (على عالم الفنيين ٠‏ على آلته العملية) 
مفتوح على المتفرج الذى وجد من أجله . قمن الصعب إذن أن نتحدث عن انغلاق مادى 
؛ غير أن الرموز الفضائية يمكن أن تشكل للمتفرج تأثيرا بالانغلاق ٠‏ اتغلاق بالنسبة 
للمتقرج حيتما يكون الفضاء كله مشكلا دون اعتبار لوجود المتفرج ( مسرح الجدار 
البايع 1 انغلاق بالنسبة للكواليس . إن قضية انقلاق القضاء المسرحى أو اتفتاحه هى 
قضية نسْبيّة. إن القضاء المفتوح نحو الجمهور ( ذهاب الممثلين وإيايهم بين القاعة 
والمتصة ) (؟) يتمسك بالفضاء بوصفه أداء : وفضاء العخت هو بالضرورة 








(١)انظر‏ فضاء مسرح الأوبرا 


(؟) الستار الذى فقد كثيرا من أهميته. اسعردٌ هذه الأهمية . فهذا برخت " ومسرحه اليرمى 
يعودان إليه. ليس كفاصل يقدر ما هو عتصر القطع الزمنى. 





ا 


منغلق بالرغم من اتفتاح النظر إلى بقية العالم . أما القضاء - الديكور التقليدى . 
فيمكن أن يكون مفتوحاً أو مغلقا : يمكن أن يركز على انغلاق المكان الوهمى (اعتزال 
أوعيس ) أن بالفكن تيد عل اللاتيائى وهر أيكنا ريف '(السماء أ د اليجر ) . 
مسرح يطرح الانقتاح على السماوات أو على قضاء لانهائى ؛ وآخر يطرح العزل أو 
الحيس الدائرى . إن الانغلاق أوالانفتاح لا يدرك إلا من خلال العلاقة بين المنصى وماهو 
خارج المنصة . الوهمى . ولعل هذا هو جوهر عمل السينوجراف : 

أ- تحديد هذه العلاقة بالتعامل مع الحدود ( فتحات أو حواجز ) . 

ب- إنشاء الرموز التى تسمح للمتفرج بإدراك واستيعاب خارج المنصة الوهمى . 

ه-4-7 القفراغ والامتلاء 
من البدهى أن نظام الرموز ليس واحداً فى فضا » فارغ وآخر ممتلىء أ و مزدحم؛ فوق 

منصة شاسعة وفى مكان ضيق. هذا الاختلاق نجده أيضا فيما يختص بالدينامية أو 
الحركة. من انيساط إلى تركيز . العلاقة بين المنصة والمكان المنصى تتحكم أيضا فى 
أبعاد الفضاء . ففى الفضاء الشاسع الذى يمثله فناء قصر الباباوات والعناصر المتحركة 
الدائرية ذات الأبعاد التى لا بأس بها فى مسرحية (فى انتظار جودو) من إخراج 
كريجكا 2ازء1>1تعطى الإحساس بدائرة ضيقة. إن عدد العناصر التى تحدد الأبعاد 
الوهمية الخاصة بالمنصة وتأثير الفراغ أو الامتلاء. هذا العدد ضخم جدا بحيث لا 
تستطيع أن ندركه يسهولة ( اتظر الصورة ص 58 ) 








. ١9194 شكسبيرء الملك ليرء إخراج ستريهلر تياترو بيكولو ميلانو؛‎ )١ 
. فضاء سيرك . داخل فضاء علي الطريقة الايطالية‎ 
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"؟) بيكيت » قي انقظار جودوء 
إخراج كريجكا 

في مهرجان أ 
قضاء داكري يق 


ن عام 15914 





ه--ه- الداخل والخارج 

التعارض الجذرى الأكبر قى الظاهر هو الذى يكون بين فضاء وهمى يمثل الداخل ٠‏ 
منزل من الداخل . مع خارج أيآ كان . هذا التعارض يختلف عن التعارضات السابقة . 

إنه لا يتركز سوى على الوهمى ٠‏ دون القضاء المتصى بوصقه فضاء ماديا )1١(:‏ 
ولكن الداخل والخارج يمكن المواءمة بينهما . سواء عن طريق إخراج مسرحى يعتمد على 
تعددية الأماكن . أم على فضاء متعدد القيمة يمكنه . تبعا للاكسسوارات وبالذات 
تبعاً لحركية الممثلين ٠‏ أن يمثل الداخل والخارج . 

إن القصر الغريب الذى استخدمه فيتيز فى إخراج أعمال موليير وتبعاً لاستعمالات 
المنضدة والكراسى التى ظهرت , كان بمثابة داخل القصر . وقاعة . وشارع . وأيضا 
مقيرة . هذا اللعب بالداخل والخارج لا يسمح فقط بإظهار ما هو خارج المنصة ٠‏ 
بالذات . يسمح يتجاوز هذا التعارض الفضائى . فيعرض فى المكان الواحد نوعاً من 
التعايش أو التوحّد للأماكن المختلقة . 





. إن كون المكان المنصىّ فى الهواء الطلق ( الخارج ) لا يغير الفضاء المنصى بشكل أساسى‎ )١( 
إننا هنا بصدد " منصة تخت " , لا أكثر ولا أقل . ولا يوجد فرق رئيسى بين الفضاء الدائرى‎ 
فى مسرحية " تيمون الأثينى " ( بروك ) والفضاء الدائرى لعرض فى الهواء الطلق‎ 


03 





ه-!-* الدائري واللستطيل . 


المعارضة الكلاسيكية بين الفضاء الدائرى والفضاء المستطيل هى فى نظرنا أقل 
أهمية من المعارضة التى يفضى إليها عملها بين الفضاء التخت والفضاء العلية . 
الدائرة هى فضاء التمثيل . الأداء المنصئ . قى حين أن المستطيل هو علية المحاكاة . 
هذه المعارضة يثيرها دائما الإخراج المسرحى المعاصر : فالفضاء المستطيل يمكن أن 
يكون تختا مع وجود متفرجين من حوله . إن مسرح الخرطوشية الذى عرضت عليه 
مسرحية 1784 لم يكن بالمعتى الدقيق مستطيلاً ولا مستديراً ولكنه كان يجمع بين 
الصفتين . كذلك الفضاء الدائرى فى مسرحية (قى انتظار جودو) كان مشكلاً داخل 

ومع ذلك ٠‏ فإن الفضاء الدائرى له خصائصه : فنحن من الممكن أن نوجّه فضاء 
مستطيلا . ولكن الفضاء الدائرى . من طبيعته ألا يوجّه . قهو يدعونا أن نترك نظرة 


المتقرج تواجهه من كل صوب فى وقت واحد وهو لا يسمح بأى اخفاء أو 
تعتيم. إن القضاء الدائرى هو فضاء الأداء المنطلق . الذى ليس به أسرار . 


ه-7-+7/ القفضاء المحصور والفضاء غير الحصور . 


أي كان شكل الفضاء . فالمهم هو مظهره المنطقى : مشكل حول مركز ؛ مركز دائرة» 
أو هرم منشأ فى مستطيل . وعلى العكس؛ فالعرض بأكمله يمكن أن ينشأ على هرب 
جانيى أو مائل , على تحرر النظر ( عدم حصره ) على استحالة التركيز : من ذلك 
الفضاء فى مسرحية " العصر الذهبى " من إخراج " منوخين " . والتحرر الدائم فى 
مسرحية " لو يعود الصيف " لأدامو من إخراج " جيل شاقاسيو ". إن مجهود المخرج 
بيتر سكين " فى عرض مسرحية " المصيفون " لجوركى يتركز حول تشتيت وجود 
الممثلين فى الغاية المتاهة ( انظر الصورة ص هه ) 


ك5 


لا 


تصوير كلود بر 


يكاج 


جوركي : المصطافون , إخراج بيتر ستين : باريس 1١517/‏ 
الغابة تعزل الشخوص 





ه-4 مادة الديكور 


المادة أو المواد المصنوع منها الديكور والتى تشكل حدود القضاء المسرحى هى رموز 
مستقلة لها مدلول من الضرورى أن نأخذه فى الاعتبار ٠‏ كما لها دلالة خاصة . وليس 
من الممكن هنا أن تواجه جميع الحالات ولا أن نقوم بتحليل مفصل لهذه الدلالة . خاصة 
وأن مواد الديكور لا تؤدى وظيفتها بمفردها وإنما من خلال علاقاتها بمجموع عناصر 
العرض . نسوق بعض الأمثلة فقط : رمز الصورة المرسومة يدل على مسرحانية معلنة ٠‏ 
مسعفزة إذا جاز التعيير ولكنه أيضاً يحيل إلى اصطاطيكية اللوحة . واستعمال الخشب 
العارى ( أدوات متحركة. ديكور ) يحيل إلى نوع من الإعلان أو التظاهر بعأثير 
الواقع ( برخت ) من خلال العلاقة بالملابس الرثة الخشنة . وفى مسرحية " رودوجون " 





لكورنى . وإخراج ” هنرى رونس " كان الديكور الذى تصوره " بينى مونتريزور " 
توعا من الخشب الباتش الهتدى المدهون بالأحمر الذهيى . أما ملابس الشخوص 
الرئيسة الثلاثة فكانت امتدادا لهذا الديكور حيث كانت من الحرير المائل إلى ال حمرة . 
وفى"المصطافون " لجوركى وإخراج بيقر ستين كما فى "المشاجرة " لماريقو وإخراج 
"شيرو" ظهرت الأشجار الحقيقية فوق المنصة يحفيف أشجار حقيقى .ما يدل على 
العلاقه القائمة . العلاقة المأساوية بالطبيعة . ولكن الأشجار عتد " شيرو ” كانت فى 
عمق المنصة تضلٌ فيها الشخوص . فى حين كانت أشجار " بيتر ستين " تشكل متاهة 
يلعب فيها الشخوص لعبة الاستخفاء. ( انظر الصورة ص ٠١١‏ ) 
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ماريقو : المشاجرة ٠‏ إخراج شيرو 
ليون - باريس ؛ 151/4 --1519/1 
الغابة 0 
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ه-4-١‏ الأرض 

إن جوهر مادة القضاء قد يتمثل فى طبيعة الأرض : قراءات بيضاء فى مسرحية 
بيرينيس لراسين وإخراج بلانشون . 

انتقو السوي كس عد ا عبيوية هع لصحيه الأزرى لاركيةة فى نا 
لآداموف. والرمال قى مسرحية (لو يعود الصيف) لآداموق أيضآ من إخراج 
"شافاسيو". والرمال للأرضية فى مسرحية الملك لير . وتراب مقدمة المسرح ٠‏ وفى 
الحديقة وفى المقبرة فى مسرحية "أعمال البيت” تأليف "كروتيز" وإخراج "لاسال” وفى 
هاملت تأليف"تاجانكا" وإخراج ليوبيموف. والأرضية الباركيه اللامعة قى مسرحية 
فيدر وبيرتيس لراسين وإخراج "فيعيز" التى تشير إلى المجتمع واليلاط. فى كل حالة. 
يسهل إعطاء معنى أو دلالة لمادة الرمز. ويجب أن يكون هذا المعتى واضحا. كما 
ينيغى أن يتلقاه المتفرج دون ليس حتى ولو عجز عن صياغته وتوضيحه. 





ه-4-١‏ الأضواء 


من نافلة القول أن نعلن أن القضاء من الممكن أن يتشكل بالإضاءة: وأن الضوء 
يمكن: 


|- أن يتركز فى نقطة معينة وينقل هذا التركيز. 
ب- أن يغير من أبعاد الفضاء بإضاءة منطقة فقط وترك بقية الفضاء فى الظلام. 


يبَينْ علاقة الفضاء بالزمن يتغيير إضاءة الوقت أو الساعة. 





جع 

د - أن يمحو حدود الفضاء عن طريق عدم إنارتها. وبذلك يوحى بلا نهائية الفضاء. 
فى مسرحية " الملك لير" لشكسبير وإخراج " ستريهلر' نجد مثالا نموذجيا لاستخدام 
الفضاء. حيث الضوء يمحو قماش الخيمة التى تحدد الفضاء فإذا نحن فى الأرض 
الفضاء التى لا شكل لها ولاحدود. 





ه - أن يشكل يطريقة تجريدية الجو. واقع قضاء خارج - المنصة. 


إن تأثير الضوء على محتوى الفضاء يزداد فى حالة العمق المحايد. فهناك أساليب 
إخراجية تقوم على تسليط الضوء الشديد على الشخوص التى تبدو أشيه بالفراشات 
الملونة على العمق الكابى أو القاتم ( هذا كان أسلوب جان ثيلار )- 


ولعل تأثير الصورة واللون هو التأثير الذى يكون فيه المخرج والسينوجراف 
خاضعين. إلى أكبر درجة: لقوانين الإحساس. فالمتفرج يستقبل أثر الألوان والأضواء 
يصورة مستقلة تماما عن إرادته وعن رد الفعل الواعى عنده. إن كل ما يجرى هو عملية 
إحساس مجردء والمتقرج لا يستطيع أن يستقبل لونا باردا إلا بارداً. حتى ولو عدّلت 
بعض التأئيرات الملونة أو المضيئة بسبب وجود تأثيرات أخرى معارضة. 


مثال واحد من بين العديد من الأمثلة. لكته مثال حاسم: العمق الأسود أو القاتم 
جدا يقوم بوظيفة عمق العين. كاميرا سوداء؛ وبهذا الوصف يحدد فضاء نقسائيا؛ 
ياطنيا. إن أى عمق أسود يسعيطن المشهد. يتقله على متصة التفسانية: وغلى 
العكس. العمق الأبيض يحيّد المشهد. يجعله موضوعيا, يضفى عليه لون الخارج: أى 
يضفى عليه معنىّ يتوجه ناحية المجتمع والسياسة؛ حتى ولو كان ثمة وجود للعاطفية 
والنفسانية فإنهما يحالان إلى عالم الخارج. ومن ثم تأثيرات غير متوقعة؛ من ذلك 
الإخراج الحديث الذى قام به ستيورات سيد لمسرحية كالديرون " الحياة حلم " ققد 
استخدم العمق الأسود الذى أضفى على المشهد الطابع النفسانى واستبطن قوى الشرء 
والتسلط والدكتاتورية التى تحكم علاقة الأيناء والآباء. كذلك فإن عرض "ريفيزور" 
لجوجول وإخراج "فيتيز" أثار عند المتفرج إحساسا لا يقاوم بالجزع؛ العمق الأسود (الذى 
زاد بقعل وجود المرايا التى نعرف آثارها النفسانية ) استيطن بطريقة قاهرة هجاءً 
سياسيا. فلم يكن باستطاعة المتفرج ألا يستبطن ما يشاهده أمامه. 


فى مجال استقبال الألوان. بعض أشكال المسرح الشرقى. كالمسرح الهندى والمسرح 
الصينى. تستخدم أيجدية حقيقية للألوان. ففى الأويرا الصينية إذا انعقد الزواج 


يطريقة تقليدية فى جو من الفجور الأحمر. يظهر شقاء العروس وموتها قى شكل صورة 
باللون الأزرق ودرجاته المختلقة. وهذا "ألآن شام" سيتوجراف مسرحية " العمل المنزلى" 
من إخراج لاسال. تصور الشقاء اليومى فى اللون الأزرق الذى يطغي على 
الاكسسوارات والستائر. 





راسين : بيرينيس. إخراج بلانشون 
ليون - بازيين ١9597‏ 


قراءات ومرايا 


تصوير نيكولا تريت. 





+- الفضاء الجمع : 


استطاع الآن القارىء أن يدرك أن أى تصور للفضاء المسرحى باعتياره "واحدا" هو 
تصور سطحى ومستحيل بالمعنى الحرفى للفظ. الفضاء المسرحى بطبيعة الأشياء 
فضاءان : قاعة ومنصّةء ثم هو يدرك بالضرورة من خلال علاقته بما دونه» بما يختلف 
عنه. وباختلافه هذا يجعل منه فضاءً مسرحيا : فالفضاء المنصى يعارضه الفضاء خارج 
المنصّة. 

1 

وتشعب الفضاء يمكن أن يتوزع فى أماكن مختلفة : 

ا- أولا. فى النض المسرحى الذى تشكل مواضقاته أو تسمح بتشكيل أنواع من 
الفضاء : نصى / خارج نصئ أولا. ثم أتواع تتصل بالنص نفسه الذى يبدع فثاته 
الخاصة به. 

ب- ثانياء فى المكان المسرحى نفسه مع المناطق المتنوعة لعمارته. 


ج- وأخيرا من خلال توزيغات الفضاء الوهمى أو الخيالى: الفضاء ( الاجتماعى) 
فضاء المرجعية. )١(‏ 


هذه الأصول الثلاثة لتوزيع الفضاء هى على علاقة بعضها بالبعض الآخر. 
فالتشعب النصى يمكن أن ' تحاكيه " قطيعةٌ نصيّة. وكلاهما يمكن أن يبدو صورة 
لتقسيم اجتماعى. لفضاءات اجتماعية مختلفة. وعلى العكس. فالمنصة يمكن أن 
تشكل تشعبا مختلفا عما يمكن أن يتطلبه النص أو يفرضه المرجع الوهمى. 


1١8. - ١54 انظر كتابنا: قراءة المسرح ص‎ )١( 





لديا 


هناك حالة كثيرة الحدوث بل هى عامة؛ وهى الحالة التى لا يترجم فيها التقسيم 
النصى إلى فضاءات تقديرية» لا يمكن أن يترجم فيها إلى تقسيم مادى للقضاء: من 
ذلك تقابل فضاءين فى المسرح الرومانسى لا يؤدى إلى انشطار فى الفضاء لأتهما 
مندمجان. من ذلك وجود "مجال" للأسياد وآخر للخدم فى الفضاء الواحد فى مسرحية 
"زواج فيجارو” . وعلى العكس من ذلك. حينما قام ” روسّييون" باخراج "لعبة الحب 
والمصادفة” اجتهد فى تحديد فضاء للأسياد وفضاء للخدم. عن طريق اختلاق طفيف 
فى مستوى المنصة؛ وكانت الشخوص تتحرك فى هذين الفضاءين المختلفين تبعا 
للأدوار التى تؤديها ( أدوار أسياد أو خدم ) وفى النهاية استبعد الخدم نهائيا من 
فضاء الأسياد. 


أما المسرح الكلاسيكى فهو يرفض التشعب: فخارج المنصة والمنصة منفصلان تماما 
ولعل هذا كان وراء ما تم التعارف على تسميته بوحدة المكان. ولكن ليس من المستبعد 
أن يشكل العمل المنصى تشعيا ويعرض خارج المنصة. )000 


5 7 دراسة الفضاءات الجمع : 





يمكنتا أن ننظر إلى وظيفة الفضاءات الجمع بإخضاعها لعدد من الإجراءات : 


-١‏ المناطق يمكن قييزها فقط من خلال الاستعمال الذى تخصص له أو استقبال 


)١١‏ انظر إخراج بلانشون لمسرحية "أتالى" لراسين. 








خصائص مادية معياينة. :)١(‏ يُعدء مكان نسيى. إضاءة ؛ الخ وأوضح مثال على 
ذلك مسرحية إيبيدوكل لهولديرلين ومن إخراج ميكاتيل جروبير. حيث تعرض جنبا إلى 
جنب محطة للسكة الحديدية شبه مزالة فى أحد الأقاليم. وماكيت عملاق للوحة مشهورة 
جدا للفتان فريدريك. 


ب- التقسيمات القضائية يمكن أن تكون ثابتة وواضحة الدلالة كما فى المشال 
السايق؛ أو فى جميع الحالات التى تعبر فيها تقسيمات الفضاء عن التعارض “طبيعة- 
ثقافة": من ذلك مسرحية "المشاجرة" لماريقو وإخراج "شيرو" حيث تتمثل المغارضة بين 
القضاء "الاجتماعى" الدى يصادف فيه الأطفال اليدائيون العلاقات البشرية. وبين 
الغابة الكبيرة المليئة بالطيور وتنيرها سماء الليل المرصعة بالنجوم. وكذلك فى مسرحية 
شكسيير "كما يعجبك" . إخراج "بير سين" يقوم التعارض بين المدينة طراز عصر 
النهضة وبين الغابة . وبالمشل فإن وجود الأرض ( فى الحديقة والمقيرة) يُحقق التعارض 
بين العلاقات الإتسانية والطبيعة الميتة فى مسرحية هاملت لتاجانكا ( انظر الصورة 
ص ٠١7‏ ) ويمكن أن تكون التشعبات متحركة فى شكلها وفى مدلولها ( وهو ما 
يحدث فى معظم المسرحيات التى يخرجها بلانشون ) وهناك حالة لافعة للفضاء 
المتحرك ذات الدلالة الواضحة ولكن شكلها يتغير بصفة مستمرة. تلك هى حالة 
الستارة الهائلة فى مسرحية هاملت لتاجانكا. وهى نوع من السجادة الضخمة المتحركة 
قى جميع الاتجاهات رأسيا وأفقيا وإلى الامام وإلى الخلف ويمِينا ويساراً؛ سجادة على 
درجة من الكثافة تسمح بمرور الضوء ولكنها مع إضاءة معيئة تبدو وكأنها جدار رمادى 
اللون تنقبض له النفس البشرية أو تمثل عمق أيقونة بيزنطية. فى كل حركة من حركاتها 








61 عمو وو عسي أن آقياه: 








)١‏ شكسييرء هاملتء إخراج ليوبيموف 
موسكو - باريسء 10١-/ا/151‏ 
الستارة مجاز متحرك للمعارضة 

تصوير كلود بريكاج 





تشكل قضاء القهر فى مواجهة قضاء الفرد بتطلعاته إلى الحرية. )١(‏ 

ج- من الضرورى دراسة علاقة الفضاءات الجمع خلال تطورها أثتاء العرض. مع 
جميع الحالات العى يمكن أن تظهر: 

- تحرك الحدود الخاصة بهذا الفضاء. 

- الاستعمال المتتابع للمناطق المتياينة ( الفضاء الاليزابيتى) 

- الفضاءات المتتابعة والمتزامنة فى آن واحد التى ترسم طريقا كما يحدث فى 
مسرحية "العصر الذهبى" من إخراج "منوخين" (؟). 

وأوضح من ذلك فى مسرحية فاوست من إخراج "ميكائيل جروبير" ( اتظر الصورة 
ص 7 )١٠‏ 

- وجود فضاء آخرء قلما يستعمل أو لا يستعمل بالمرة» مثال "المنظر الطبيعى" فى 
مسرحية "بعيدا عن أجوندانج" لوينزيل وإخراج شيرو. أو أرض المقبرة التى سبق ذكرها ‏ 
قى جميع الحالات. تكون لعلاقة الفضاءات قصة أو هى تحكى قصة هى إضافة أو 
معارضة للموضوع الأصلى . فى جميع الحالات. تنشىء علاقات الفضاءات صورا 





)١١‏ هذا السعار أيضا هو " الشبح" . القهر المتمثشل فى قانون الأب وصررة الأب المتوفى. هو 
أيضا مكان التجسس: أصايع تظهر من خلالها: أيادى الجواسيس تتشيث بها . وهم يتسّمعون 
الحوار بين هاملت و أوفيليا 


0 الفتحات الأربع يقيم فيها بالتوالى وفى آن واحد الممثلون والجمهور. 


بلاغية. نوعا من المقابلة النصية. تضادآ أو مجازاً. والمتفرج مدعو للإادلاء برأيه فى 
الفضاءات من خلال اللعب بالمعانى والدلالات .)١(‏ 


الصعوبة القصوى التى تصادف من يتعرض لتحليل الفضاء تتمثل فى أن علم 
الرموز وعلم الدلالات يبدوان وثيقى الارتباط فيها. وأن السعى إلى الدلالة ( إلى 
البحث عن المعانى) يعطل أحيانا البحث عن العلاقات الرمزية بين مجموعات الرموز. 
ومنشأ ذلك أن هذه المجموعات الرمزية يمكن أن يشكلها السينوجراف ٠‏ ثم يقوم المتفرج 
بإعادة تشكيلها بشكل غير واضح . كما أن السينوجراف لديه نظرة ميهمة عن 
العلاقات الفضائية أو أنناء نحن المتفرجين. تجد صعوبة فى ييز الرموز المختلطة 
والمتداخلة والمعقدة. 


4-5 الفضاء - ا ملسرح 


إن مثال مسرحيات "المصطافون" و"فى انتظار جودو" و "الملك لير" يحيلنا إلى تلك 
الحالة الخاصة ويالغة الأهمية. وبخاصة فى وقتنا الحالى. ألا وهى حالة المسرح داخل 
المسرح. 


يكون هناك مسرح داخل المسرح حينما يكون هناك فضاءان متداخلان أحدهما عرض 
للآخر. فينبغى أن يكون هناك ناظرون ومنظورون؛ حتى لو كانوا جميعا منظورين من 
الجمهور. وإذا ما تذكرنا أن الرموز النصية هى فى الوقت ذاته أداء استعراض ووهم. 
أدركنا أنه بالتسبة للممثلين "ا" فإن أداء الممثلين "ب" لا أهمية له؛ كل ما هناك أنهم 
"!ا" ينظرون "ب" وأنهم يعكسون للمتفرج رموز "ب" الذين ينظرونهم : فالمتفرج يرى "|" 
ينظرون "ب" وينظره بأعين ب 











)١(‏ مرة أخرى. من الخنطأ الاعتقاد بأن مدلول الأرض ليس له سوى دلالة واحدة. إنه (الحديقة) 
يمكن أن يعنى أيضا الطبيعة فى مقابل الثقافة. 


وإذا سلمنا جدلا أن قيمة حقيقة الوهم ملغاة. أو بتعبير أصح. أصبحت سلبية» 
أدركنا أنه إذا تلقى المتفرج رموزاً بالناقص - من المنطقة "". فإنه يتلقى رموزا 
معكوسة مرتين من المنطقة "ب": وبمعنى آخر يتلقى رموزآ "إيجابية” (- فى - - +)!؛ 
إذن فهو يتلقى رموزاً سلبية مباشرة آتية من "ب" ولكنه يتلقى أيضا رموزاً إيجابية 
مرت بنظر "!". وهكذا يتكون عند المتقرج نوع من الشك. سؤال حول صحة الرموز 
المسرحية وحقيقتها. إن ما حدث بالضبط هوء "أننا فى مسرح" وهذا ماتقوله الرموز 
المعكوسة الآتية من المنطقة "ب" بعد مرورها بنظر "!". فى حين أن الرموز الآتية مباشرة 
من "!” أو "ب" هى بطبيعة الحال سلبية؛ أى أن قيمتها كحقيقة فى حكم الإنكار. إن 
وجود " ممثلين - متفرجين" فوق المنصة كأنه تجسيد لفرض : "نحن فى المسرح. والرموز 
ليس لها قيمة كحقيقة إلا فوق المنصة". 








وهكذا ندرك ما يقوله المسرح داخل المسرح: 


-١‏ نحن فى المسرح؛ والفضاء - المسرح داخل الفضاء الكبير هو مكان الاعلان عن 
اللسرحافية: 

ب- الذى تعلمه من هذه القناة المعكوسة, هو الحقيقة. ويذلك ندرك لماذا الأمثلة 
الكلاسيكية للمسرح داخل المسرح. فى مشهد الممثلين فى "هاملت” أو فى المسرح 
الباروكى أو فى مسرحية "الوهم المضحك" لكورنى, تشير جميعاً إلى وجود حقيقة, 
حقيقة مكشوفة. معروضة:؛ فى ذات الوقت مع إيضاح لقانون المسرح. فمشهد الممثلين 
فى "هاملت" يكشف الجرم المخبوء. الحقيقة الخفيّة. فى حين يعرض فى الوقت ذاته 
طبيعة المسرح وقوته(١).‏ 


)١(‏ يسجل الناقد أندريه جرين بذكاء خارق أن العمغيل الصامت القريب جدا من الواقع 
“العاريهى“ لجريحه: يجعل الملك كلاوديوس فى حالة غنم اككرات: فيتبغى أن يكون فقيل 
جريمة القعل ناطقا أيضا حتى يثير عنده رد الفعل المطلوب: ذلك هو المسرح بالنسبة للتمثيل 
الصامت. 











وليس من الضرورى. كما رأيناء أن يكون هناك فضاءان حقيقيان متمايزان حقا فوق 
المتصة, أحدهما يقوم بوظيفة النسرح بالنسبة للآخر. يكفى أن تكون هناك رموز - 
مسرح تفرض تفسها على عدد من الممثلين الحاضرين فوق المنصة لكى يممكتنا التحدث 
عن مسرح داخل المسرح. وهذه هى الحالة التى يُقَدّم فيها مشهد لممثلين آخرين. من 
ذلك. على سبيل المثال. ملاحم المسرحانية فى مسرحية "دون جوان" لموليير التى تنشأ 
من أن دون جوان دائما ما يتتحدث ويتصرف من أجل "سجاناريل” متفرجا. إن وجود 
هذا المتفرج الخاص يجعل دون جوان قى حالة مسرح داخل المسرح ‏ وفى كل مرة يؤدى 
الممغل جاتيا من الدور يشىء من البراعة اللاقعة بحيث ييدو كأنه يمفثل أمام زملاته. 
نكون أمام لحظة عابرة لفضاء - مسرح . ومن الطبيعى أن مثل هذا التشعب المنصى 
هو من عمل العرض المسرحى. فيستطيع السيتوجراف والمخرج تحقيق وحدة الفضاء 
بجمع وتوحيد المسرحانية. وكذلك العكس. حيث يمكنهما إقامة مسرح مع أن النص لا 
يشير إلى ذلك صراحة. إن المخرج "لاقودان” يركز على المسرحاتية عند برخت فى 
مسرحية "بونعيلا” باستخدام فضاء - ألواج؛ وستريهلر يجعل فوق المنصة "مسرحآ 
صغيراً” فى مسرحية "أرلاكان خادما لسيدين" جولدوتى. إن الممثلين يشكلون جمهورا 
دائما للمنصة الصغيرة. (انظر الصورة ص )١١1‏ 


ألدر 





جولدونيء أرلكان خادما لسيدين 


إخراجء: ستريهلر 
بيكولوتياترو ميلانوء ١9141‏ - /ا/111 

مسرح فوق المنصة 

تصوير تشيميناجي 





وهذا المخرج شيرو يسرح الفضاء - العمارة قى مسرحية "المشاجرة" لماريقو بجعل 
أحد الممثلين يقرأ "البرولوج" من فوق جسر يعلو حفرة الأوركستر: إن الأمير وصديقته 
سيحضران " التجرية المسرحية” ومن ثم ينقلونها إلى المتفرج يوصفها "بروفة” وبوصفها 


حقيقة. )١(‏ 
- الفضاء في العرض ا مس رحي ا معاصر 
١٠‏ الفضاء القارغ. 
إن تاريخ الفضاء المسرحى المعاصر يسجل نوعا من المسيرة نحو الفراغ. إن جهد 
السينوجراقيا المعاصرة يتركز أولا فى تقليص الديكور إلى أبعد الحدود أو إلغائه. إن 


الجديد فى المسرح الجديد. بدءا من "كويو” الذى كان يحلم بتخت عار تماماً يسعى إلى 
التخفف من ثقل الديكور. (انظر الصورة ص ا١١)‏ 


)١(‏ نضيف أن الفضاء - المسرح يمكن أن يقعبس دون أن يستخدم منصّة بالمعنى الصحيح. من 
ذلك الخيمة الكبيرة التى تضم الفضاء قى مسرحية "لير" من إخراج ستريهلر وتختفى فى 
بعض الأحيان حسب الإضاءة. صحيح أنها تشير إلى " مسرح العالم الكبير" ولكن ليس 
هناك متفرجون - ممثلون ينظرون الآخرين. 


١ع‎ 











كان "ميرهولد" وزملاقه الروس مندفعين فى العشرينات بطفرة الثورة السوفيعية 
فشيدوا المنشآت الضخمة من سلالم وجسور وغيرها من عناصر الحياة الحديثة. فضاءات 
فكرية وعملية فى وقت واحد . قريبة الشيه بالتصوير االتكعيبى. كان ذلك عصر الآلة 
المنصة كما عرقها “دينى بابليه": " تركيب فضائى مستقل يمثل جوأ أو أجواءً يرتبط 
بعضها بيعض. كان الآثاث والاكسسوارات والعناصر الثانوية والحدث نفسه., كافية 
التحديدها زمنيا. )١(‏ وإذا كان مجموع العرض المسرحى المعاصر يرتبط بفراغ الفضاء. 
الفضاء المنصى المناهض للديكورء فذلك لأسياب مختلفة متعارضة أو متفقة. (؟1) 


ل-وة 


يسخّر الفضاء الفارغ فى تغيير ظروف النظرء وتشكيل عالم منصئ يختلف عن 
محاكاة العالم الواقعى: ويكون عالما مسعقلاء وسواء كان العالم المنصى فضاءً خياليا 
أو نقلا لواقع حقيقى؛ فإن الفضاء يصبح المكان الذى نرى فيه " رموزأ مميزة" لاشى ء 
فيها يقول إنها ينبغى أن تتعامل فيما بينها. ولكن استقبال المتفرج وحده هو الذى 
يربط بعضها بالبعض الآخر. كما أن خيال المتفرج وحده هو الذى يدها ويبسطها. إن 
الفضاء المسرحى يصيح فضاء الرموز. الفضاء السيميوتى بمعنى الكلمة؛ ففى الفضاء 
الفارغ كل رمز له قيمة فى ذاته وكل رمز يتكلم؛ وبدلا من أن يقول عالما مرجعيا 
واحدا . يجبر المتفرج على أن يضفى عليه معنى آخرء أن يعطيه مدلولا جديدا. إن علم 
الرموز وعلم الدلالة يلتقيان هنا.ء كما سترى ذلك بصورة أفضل فى الباب الخاص 
بالمتفرج. 


من ثم كان التنوع اللانهائى لعمل السينوجرافيا المعاصرة؛ فانطلاقا من فراغ معين. 
يمكن تشكيل كل شىء. فليس هناك إنشاءات سابقة من خلال تقليد أماكن معينة من 


(١)انظر‏ : دينى بايليه. الغورات المنصية فى القرن العشرين. باريس ١91/8‏ ص. 7٠.‏ 
(1) ولكن الفضاء الفارغ يمكن أيضا أن يعنى دمار العالم. من ذلك الفضاء الفارغ فى "الملك 
لي" يشير إلى تجوال الإنسان وشروده فى عالم فقد بالتسبة له كل قانون وكل منطق. 


قكادر 








الواقع. إن الفضاء الفارغ هو إمكانية المتفرج لكى يعمل فقا لما يرى. وأن يسد النقص 
عن طريق عمل خياله. 


بوبم 


إن الفضاء الفارغ يساعد الفضائية الحركية على الامتداد والانيساط. فتشكيل 
الفضاء يمكن أن يوكل إلى أجسام الممثلين. إلى علاقاتهم. تلك هى النقطة التى التقى 


فيها برخت مع ارتو دون عناء أو مشقة. 
لومس 


يمكن للفضاء الفارغ أن يعطى عن العالم صورة واحدة. يجعل من العالم تشكيلة 
متحدا. من ذلك الفضاء فى المسرح القومى الشعبى على يد المخرج جان ثيلار الذى 
كان يتوق إلى أن يشد من أزر الجمهور فيقوى عنده الحلم الكبير. حلم الانسانية بعالم 
يكون فيه العالم والمسرح شيئا واحداً. 

فالقراغ إذن هو وسط مستمر ممتد متصل كما أن الفضاء يمكن أن ننظر إليه باعتباره 
الوسيط الذى يوحّد بين جميع رموز العرض كما يفعل بين مستويات النص. مؤكدا. 
كما يقول "دينى بابليه". وحدة المسرح العميقة. )١(‏ 

فى الفضاء الفارغ يمكن أن يتشكل عرض مسرحى متجانس», صورة عالم متصالح 
أو متوافق. وعلى الإخراج أن يجهد فى سبيل تحقيق الانسجام والوثام بين الرموز: 
المناطق الفضائية والأشياء وحركية الشخوص. كل ذلك يشكل عالما واحداً واضحة 
مفهوما. وينبغى القول بأن مثل هذه الفضائية لابد وأن تدفع بوظيفة الفضاء المسرحى 
إلى غايتهاء وظيفة الوسيط أو الوساطة؛ الوساطة بين النص وبين العرض. بين المسرح 


7815 دينى بابليه. المرجع السابق. ص‎ )١( 


كلد 








وبين العالم. إن الفضاء الفارغ وأدواته. على حد تعبير جان قيلار. يحقق الوسط 
المتوحّد كأعظم ما يكون التوحد. ذلك هو النجاح العظيم الذى حققته مسرحية "السيد" 
أو اعضار اليد 


. تمزيق الفضاء‎ ٠ 

” قى هذا المسرح. نقض الفضاء. تصور جديد للفضاء الذى نعمل على تكاثره عن 
طريق قزيقه, ننقضه خيطأً خيطاً. حتى الحبل. فتظهر تحته ثروات مجنونة. * 
( أرتو . الأعمال الكاملة ج 4. ص "١7‏ ) 

إن المسرح والسينوجرافيا المعاصرين يتعارضان مع مشروع جان ثيلار؛ فلم يعد 
الهدف التوحيد. وإنما. وعن طريق هذا التقسيم. صورة لعدم المصالحة وعدم الوفاق . 
فالفضاء لم يعد وسطأ فارغا. متجانساً, باختصار. كتصور " كانط " كفيلاً بتحقيق 
العالمية, وإنما مكان أو سلسلة من الأماكن المتحركة والمنفصلة: المتفجرة . 


وليس من عجب فى أن نجد العر ض المسرحى يتشيث ويستمسك بفكرة الفضاءات 
الجمع. ويطرح فى الفضاء المنصئ الكلى: ليس حقيقة واحدة متجانسة,؛ وإنما نوع من 
المونتاج. مونتاج فى العرض الملحمى باعتبار أنه يضع جنب إلى جنب عناصر لا يقرب 
بينها المرجع. وإنما يوضح تجاورها منهجها وطريقها.(١)‏ 


إن تفكيك الفضا ء يمكن أن يذهب إلى أبعد من مجرد وجود فضاءات متعددة . إنه 
يمكن أن يتحدى " مركزية ” العرض المسرحى ويخاصة حينما تكون هذه الفضاءا 
مدعوة. فى أى لحظة من اللحظات. إلى الوحدة. إما لوجود صور متتابعة تشكلها دون 
رابطة ظاهرة بينها ( بوب ولسون )., وإما لوجود مجالات متجاورة من الأداء بلااتصال 
أو تواصل. وأوضح مثال على ذلك مسرحية إيبيدوكل 1017060006 الهلديرين 
وإخراج ميكائيل جروبير. 





)١(‏ برخت: "على المراقب أن يكون فى حالة ينفذ فيها سلسلة من المونتاج "؛ المرجع السابق 





إن تفكك الفضاء حينئذ لا يكون شبيها بالمونتاج وإنا بالكولاج سواء كنآ بصدد 
فضاءين متنافرين ( لاينتميان إلى فترة زمنية واحدة ولا إلى عالم واحد ) أم أن 
الأشياء تظهر معا ولا يكون لتقاربهااللامعقول من معنى إلا فى عين المتفرج ؛ من ذلك 
الفضاء السريالى عند فوريمان ( كتاب الروائع ). وهكذا لا يتحقق الفضاء المسرحى 
باعتباره مكاناً للعرض. وإنا مكان لما هو غير قابل للعرض. 
٠٠‏ التشتت أو التفرق عن ا مركز 

العرض المسرحى يعد. فضائيا. مشتتاً أو متفرقا عن المركز وذلك بسبب تشتت 
الفضاء وتعدد المناطق الصغيرة ذات الدلالات؛ والتشتت قد يتم أيضاً بسيب تغير 
الحجم وعدم ثبوته. أو انحراف الأسطح ؛ وهذا يعنى أن يبدو الفضاء بلاتوازن. بلا 
معطيات تدعم الثقة وتبث الطمأتينة. ولا يبدو فقط خاليا من المركز وإنما من المعنى 
بالمفهوم المزدوج لهذا اللفظ؛ كذلك فإن التشعت يساعد أيضاً فى عمل التزامن الذى 
يشحذ همة المتفرج ويضطره إلى تجميع عناصر متفرقة؛ وتلك حالة عدد كبير جداً من 
العروض المسرحية. من ذلك تياين تركيز النظر الذى يقرب عناصر ليست من مستوى 
واحد. ففى " روميو وجوليت " لشكسبير وإخراج * كارميلو بينه ". يرى المتفرج لوحة 
ضخمة بها أكواب هائلة وباقة من الزهور الحمراء ارتفاعها ثلاثة أمتار. فى هذا 
الديكور يتطور شخوص ١‏ يحلم بها شكسيير الوهمى النائم على حافة المنضدة ) 
يجلسون على شرائح السندويشات. وفى " بستان الكرز ” لتشيكوف وإخراج ستريهلر. 
يمر قطار لعبة عند أقدام الشخوص؛ وفى " أ١أ.‏ "لآداموف وإخراج بلانشون نرى الفتى 
آداموف جالساً وسط حفارات آبار بترول صغيرة ( صورة لآبار البترول التى كان يملكها 
لآب . 





وتكون العروض أيضاً متفرقة عن مركزها بفعل اقتباس فضاءات أخرى ( مسرح 
الشرق الأقصى, واليابانى بنوع خاص. والاليزابيتى والقرن السابع عشر. الخ.) وهو 
اقتباس يعمل ضد المكان المنصى والفضاء الحالى للعرض المسرحى؛ ونضيف إلى هذا 
التعارض تعارضاً آخر: يكون تشكيل الفضاء معارضاً للرموز الأخرى فى العرض 


١4 


المعاصر؛ معزول عن سياقه التاريىء فيتقل العرض يأسرة. 


إن ما يحدث للمتفرج فى كل مرة هو ذلك التردد . الذهاب والإياب بين نطاقين 
للرموز. وهو ذهاب وإياب بمثابة مفتاح للاستقيال المسرحى المعاصر. 


. تجاور الأضداد‎ ٠ > ٠٠ 


إن الصفة المميزة والمدهشة فى الفضاء المسرحى المعاصر هى اختفاء الأضداد. إذ إن 
عمل السينوجراف يكمن فى تجاوز حدود المتناقضات. فالتضاد " منصة - قاعة " فى 
سبيله إلى التلاشى. فمن المخرجين من يخلط بين المتفرجين والممثلين ( منوخين؛ بيتر 
بروك؛ رونكونى ) كذلك فإن المفتوح والمغلق. والمرتفع والمنخفض. والداخل والخارج. 
كل ذلك يعمل معاً وفى جو من التناقض. فمن المستحيل أن نحدد الديكور الذى 
صممه كلود لومير لمسرحيات موليير. هل هو داخلى أم خارجى؛ كذلك بالنسبة لمسرحية 
المشاجرة لماريقو أو "بعيدا عن هاجونداج" من إخراج شيرو. إن تردد الاستقبال. والشك 
والسؤال المطروح أبداً هى الشمرة المباشرة لهذا التجاوز لحدود الانقسام الثنائى. وهذا 
المخرج ليوبيموف فى إخراجه لمسرحية “هاملت” وبفضل الستارة المتحركة يظهر خارج 
المنصة كأنه موجود على المنصة؛ إن البلاط بأسره موجود حينما يلقى هاملت مونولوجه 
الشهير .أو يعرض خارج الزمن: فهذا مونولوج آخر يلقيه هاملت طفلا عند أقدام 
والديه. إن هذا اللعب بالأضداد يجعل من الفضاء المسرحى فضاء للحرية بكل أبعادها. 





٠ه ٠‏ ال مسر حانية 


حتى إذا كان الفضاء المعاصر مرجعيا ومحاكياء فهو أيضا وأبدا قفضاء مسرحى 
والتمثيل فيه يغلب على المحاكاة. تمثيل قائم يستثيره فراغ الفضاء حيث أجسام 
الممثلين تتحرك فى حرية؛ ويستشيره حياد العمق وغياب الديكور مما يضفى على عمل 
الأجسام وضوح الرؤية. وهذا الفضاء المللحمى عند برخت موسوم بصفة دائمة بالرموز 
المطروحة, رموز المسرحانية: مصادر الضوء الظاهرة للعيان١).‏ وآلات تغيير المناظرء 
والإعلانات. 


قار 


٠٠‏ * . ا مقفرج والفضاء العاصر 

إن العرض المسرحى المعاصر يعمل أساسا على الفضاء. وه يدلا من أن يوحدوه 
يحطمةه بدلا من أ يجمع أشتاته. يفقده التماسك والصواب. يمنع اعتباره كلا منطقياء 
منظما. والمتفرج وقد أصبح. مادياً. جزءا من الفضاء وفى بعض الأحيان يخعرض 
لهجومه.يجد تنفسه مضطرا. ليس لاستقباله. وإنا لقراءته وفهمه. وأحيانا لإعادة 
تشكيله. إن الفضاء المسرحى» بالمعنى الأول للفظ. هو مساقة. أو حفرة بين الرموز 
وبينه. 

وفى كثير من الحالات. يكون الفضاء بالنسية للمتفرج سؤالا بلا جواب؛ إن الفضاء 
المسرحى. أكثر من الكلمة, هو الذى يجبره على إعادة النظر فى علاقاته الشخصية 
يفورهد مسن الينشى وبالخالم: وقى هذه النقطة, ليس للفضاء الملحمى أية ميزة أو تميزء 
وجميع أشكال العرض المعاصرة (فيما عدا الأشكال الهجين الفاسدة للطبيعة الجديدة فى 
مسرح البولقار) قد جعلت من الفضاء ليس فرضا وإنما اقتراحا. إن الذى يطرح العروض 
المسرحية الكبرى: إفا هو شاعرية الفضاء - النص والأشياء التى تشغله؛ نقد لفكرة 
العرض ومفهومه. نقد يمكن أن نقارنه بما يسعى إليه المصورون فى المدرسة الجديدة. إن 
الفضاء المسرحى المعاصر قد جُعل لكى يجعل المتفرج يعدل عن المضى فى النظر إلى 
العالم مستعينا بالسنبات الع كلهت له إن الفضاء المعاصر يطرح على بساط 
البحث. وبوسائل شتى ٠‏ شفرات الاستقبال المعتادة ويبين نسبيّتها. ويسمح برؤية العالم 
بطريقة مغايرة. ومع كل, ؛ فشمة معارضة تقوم بين المخرجين الذين يدفعهم تفضيلهم 
للصورة حتى ولو كانت ممزقة محطمة, إلى إظهار العالم وكأنه لعبة لطيفة للظواهر. 
وبين المخرجين الذين يعتيرون الفضاء مكان عمل. مكان تغيير خيالى للأشياء. يحوى 
المتفرج نفسه. 
٠ة‏ تمثيل الممثلين وأدائهم بحيث إن آلات الاضاءة تقع فى حيز الرؤية 
نكسر عنده الوهم بأن ما يجرى أمامه حقيقى (كتابات حول المسرح. 





م 





الفصل التالت 
الأداة السرحية 
-١‏ خشبة ال ملسرح والاداة 


إن ما يسمح لنا بالتعرف على وظيفة الفضاء فى خشبة المسرح -ككل وبشكل 
شديد الوضوح - هو الآداة . فالعيور من الفضاء المنظر إلى الفضاء الشكل يفترض 
حضورا ليس لنسق قائم تتضافر فيه العناصر المنظرية لتكون مكاناً واقعياً فحسب. 
وإنما لأدوات غير مترابطة لاقثل قطعا اكسسوارية . بل تعتبر عناصر ذات دلالة 
بالمعنى الصحيح للكلمة . 

مع ذلك ينبغى أن نحاول تعريف ماهية الأداة المسرحية : 
٠١ -١‏ من الشيء إلي الأداة : 

من الصعب تعريف الأداة فى حد ذاتها فقاموس لاروس يعرف الأداة بوصفها "شيئا 
موجودا خارجنا ( .... ) . شيئا موضوعا فى المقدمة بما له من سمة مادية. " وهو 
قول لا يفى بالغرض . أما برجسون فيعتبر الأداة "مكملا” للنشاط الإنساتى: ويذهب 
إلى أبعد من التعريف السابق قائلاً : " معرفة أداة ما . هى معرفة كيفية استخدامها". 
ومع ذلك فهذا التعريف غير كاف حيث هناك كثير من الأدوات التى يعرفها المرء دون 
أن يعرف كيفية استخدامها ... 

لنقل إذن بإيجاز إن الأداة ليست شيئا ما فحسب, أو إنها شىء أعيدت صياغته 
وقت أنسنعه بقعل استخناء الناس له. وإن لم يكونوا قد خلقوه بأتفسهم:”لا تضير 
قطعة الحجر أداة إلا إذا أصبحت ضاغطة للورق.”(١)‏ 


7-١‏ في ا مسر ح ليس هناك إلا أدوات 


كل ما يوجد على خشبة المسرح يكتسب بفعل الأمر الواقع سمة الأداة . فالأداة 
المسرحية شىء أعيدت صياغته تركيبه من خلال النشاط المسرحى ٠‏ وكل ما يوجَد 
عالى خقية بترن وإن كار ن شيئاً موضوعا هناك صدفة - يصبح دلالة بمجرد 
وجوده فى الفضاء المسرحى الدّى تكون يفعل النشاط الفنى المسرحى . . ونستطيع أن 
نتفهم الأهمية التى أولاها الإخراج المسرحى المعاصر للأداة. من خلال أنها لا ترجع إلى 
نمو نزعة الاستحواذ المرتبطة بالحضارة البرجوازية متباه” وإلى " استهلاك يريط شيئأ 
فشيناً الوضع الاجتماعى بملكية الأدوات " - مما هو واضح- فحسب وإنما أيضأ لأنها 
ترجع إلى تطور التجسيد الفنى المعاصر فى اتجاه بناء الفضاء المسرحى شعريا . 


وإذا أردنا أن نعرّف الأداة المسرحية بشكل أكثر دقة . لأمكننا القول بأنها شىء ذو 
شكل على خشبة المسرح . و يمكن للممثلين التعامل معه ( أيا كان نمط هذا التعامل ). 
ومن الممكن أن تضم الأدوات عرانس الماريونيت وإن كانت عملاقة - والنافذة العتى 
نفتح . والأحذية سواء كان الممثلون يرتدونها أو يخلعونها - والمائدة أو أى عنصر آخر 
من الديكو, ١‏ كان الممثلون يحركونه - والديكور نفسه لا يتكون من أدوات. فقطع 
الأناث لا تعغبر أدوات إذا كان الممثلون لا يحركونها. بل يمكننا القول بأنها تتحول إلى 

ذوات بقل العمل اثلا للسسئل الذى من شأته أن يضدع أذوات مت آخياءء »لا تنتمى 
إلى عالم الأدوات ولا يمكن تسميتها بهذا الاسم مكل قطعة د يكور مكلا , أو قطعد 
ملابس ١‏ ياقة أو كم يتم جذبه ). أو أجزاء من جسد الممثل نفسه . أو حيوانات (؟) , 
بل وبشر )7١‏ . فكل ذلك يمكن أن يتحول إلى أدوات من خلال التجسيد . والأشياء 
ذات الأعجام الضقمة يمكن أن تصبح أدوات يعد تصغيرها. وأحيان نحجد حالات 


٠‏ لا . إلا أن الشك 





























محدودة يصعب فيها معرفة ما إذا كان الشى» 


الوقت يعصبح مثيرا ذ ذاكم 
لوقت فى حد ذاثه . 





تى يعد 





-١‏ الآداة بوصفها علامة 


يمكن أن نعتير الأداة المسرحية بمثابة علامة . قى حالة ما إذا كانت تقوم مقام شى» 
ما من الواقع . ومن خارج الفضاء المسرحى . قى هذه الحالة تصبح الأداة جزءاً من 
فضاء مادى هو بمثابة إطار مرجعى لها »زوق الوق نقسه جيل إلى شىء "ها في 
الواقع فتقوم مقامه وتكون " . هكذا يمكن أن يشمل الشك الأداة مثلما يشمل 
العلامة الأيقونية كما حاول أن يعرفها أميرتو ايكو 15060 :20100100[] . (4) 





ونستطيع تعريق الأداة المسرحية ؤفتا لوظيفكعها: ..خيت يثم ايارع 3 الآداة ) 
على يد منتج العلامات (ايكو ) . أو الممارس؛ للتعبير عن شىء مأ يؤخذ لذاته 
ولشى+: آخر غمرة . ويرى ايكو فى هذا الفعل " مستوى أول من الدلالة النشطة . " ٠‏ 
ويطلق عليهاسم "إظهار" (50) . بهذا تصبح الأداة المسرحية النى تم تعريفها وفقا 
الطبنة ااي دال و مدلول فى آن واحد لفعل الدلالة." كقاعدة عامة (5). 

تُعتبر العلامات المسرحية متفقة مع ما دة مدلولها. فكما يقولايكو تُصنّع الأداة من 
حت يا تعبيرا خالصا من المادة نفسها نفسها التى يصنع منها الدال الكامن بها 11 


١٠-١‏ الأداة بو صفها قر ينا أو تقليدا 


فى البداية . لا تُعتَبر الأداة المسرحية هنا علامة . بل أداة مثل كل الأدوات؛ إلا 
أنها ااكتحول إلى علاطة عنتما كخلم همه عسئية لتاقي المسرحى وظيفتها كأداة فى 
العالم . لتصبح تلك الوظيفة خيالية ٠‏ أو بمعنى أدق متخيلة . فى " جريمة قعل فى 
الكاتدرائية ' ات . س . اليوت ) يُعثَبر معرض شعاع القربان المقدس قرينا لذلك 
الذى يستخدم فى القداس فى الكنيسة المجاورة لنأ مشلا . فهو قرين له . أى تعبير 
تخطابق فيه الوظيفة والتظاهرة المادية ١‏ 16001010 ) مع النمط أو ربما تمه إعادة إن 
00 أ بهانى وز فيس 0/1 لقدية . مقعد فى مطعه صغير ). أم 
من الممكن أن تكون الأداة تقليداء أو بعبارة أخرى أداة تنتج تقريبا أغلب خصائص 
نطها ع لاسي ا ا ا وسو 0 

















الأداة أوراقا نقدية مزيفة يتم تمزيقها على خشية المسرح ( فى هذه الحالة تكون الأوراق 
المزيفة تقليدا للنقود الأصلية . وهو تقليد لا يحوى بالطيع خصائص الأداة نفسها. 
وتتحكم النسية التسهيلية فى العلاقة بين التوافق والتمط فى حالة القرائن والتقليد . 
أى أن " التواقق المعبر يتفق مع فطه المعبر الخاص بالشكل الذى صاغته الشفرة" ؛ 
وهكذا فإن شكل المقعد هو الذى يتم تقليده ٠‏ والسمات المشكلة لحرف ثابت مثل .0 
يتم تشفيرها مسيقا وبالتالى يمكن إعادة إنتاجها فى أية أبجدية أخرى . 

0١‏ الأداة : علامة ايقونية 


يمكن أن نعتبر الأداة المسرحية بمثابة صورة أيقونية . كأن يكون الستار الملوّن مثلا 
مثيرا لمكان خيالى أو مترجما له . فى هذه الحالة . لا يتفق التوافق المعبر مع نمط تم 
تشكيله سلفا ( وإذا حدث ذلك فإن العوافق المعبر هو الذى يخلقه أو يشكله ) . إلا 
أنه " يتوافق مباشرة مع مضمونه الخاص " , ويعبارة أخرى فإنه يشيع " معنى " أو عدد 
ما من وحدات المعنى التى تم تنظيمها سلفا . فى هذه الحالة نحن بإزاء النسية 
التصعيبية ٠‏ أى أن العلاقة بين النمط والتوافق لا تتم عن طريق تنظيم ما للشكل بل 
عن طريق تنظيم المضمون . أما فى حالة العلامات التى تتحكم فيها النسبة 
التصعيبية. فإن المضمون الثقافى هو الذى يبعث على تنظيم التعبير . أى أن مجال 
الدلالة هو الذى يكيف العلاقة بين العلامة والأداة . 


ووفقا للصيغة التى يستعيرها أمبرتو ايكو من بارت ٠‏ فإننا بإزاء " كوكبة نصية ” 
تشيع - أو يمكنها أن تشيع - كوكبة " من المضامين ." (4) 
فى تلك الحالة لا يمكننا القول بأن العلامات الأيقونية تملك " الخصائص الفيزيقية 


نفسها للأداة " . بل إنها تعمل " بنية إدراكية مماثلة لتلك التى تثيرها الأداة "(مثل 


الحصان المرسوم بالقلم الرصاص) . يتعلق الأمر إذن ب " مؤثر بديل " (4) ومن هنا 
تكون وظيفة الأداة المسرحية وظيفة " إثارة مبرمجة " )١١(‏ . 


١ع‎ 








ونستطيع أن نتتبع نقد ايكو للعلامة الايقونية ( وبشكل أدق لأيقونية العلامة 
وسمتها الطبيعية) دون تحفظات . من خلال تأكيد سمتحه التقليدية . ولا تتشابه الأداة 
المسرحية مع الأداة الأصلية بعالمها الذى ينبغى عليها تجسيده إلا وفقا لمواضعات 
الشفرة الإدراكية التى تسمح للمتفرج بمعرفة أداة ما . وبرؤية شكل امرأة مثلا فى 
بورتريه ما . أو سهم فى شكل أداة على الأرض . 

لكننا قى المسرح لا نستطيع أن نذهب بعيدا فى تدمير العلامة الأيقونية. وقد قدم 
لنا أمبرتو ايكو أيضاً مفتاح هذا الجدل عندما كتب قائلاً : " إن الوحدات الأيقونية 
تفقد وضعها إذا ما خرجت عن سياقها ( الذى نحدده نحن ) . وبالتالى تفقد انتماءها 
إلى شفرة ما ؛ فالعلامات الأيقونية خارج سياقها ليست يعلامات . بل إنه من الصعب 
أن نفهم سبب دلالتها فى الحالة التى لا تتطابق فيها مع الأداة المعبرة عنها . ولم يتبق 
لنا إذن إلا أن نسعنتج أن " النص الأيقونى " بدلا من أن يعتمد على شفرة ما فإنه 
يعتبر بمثابة عملية " تأسيس شفرة " . وتستدعى تلك العبارات ملحوظتين: 








)١‏ فيما يتعلق بالمسرح , فإن العلامة الأيقونية لا تكون أبداً معزولة. بل إنها 
تعمل دوما وفقا لسياقها . أو لوضع سياقها المشهدى والمتخيل . 

") بما أن المسرح ممارسة فنية فإن عملية يناء العلامات الأيقونية هى عملية 
"تأسيس شفرة " ؛ أى أن الإخراج المسرحى يستفيد جيدا من الشفرات الموجودة 
من الأصل ( شفرة مسرحية وشفرة إذراكية ) ٠‏ إلا أنه يغير أيضا فى ظروف 
عمل تلك الشفرات . ومن هنا يبدأ إبداع شفرات جديدة . 


ويتضح أن التقابل ليس جذريا : 


بين القرائن والتقليد من ناحية . والصور العتى تعمل كمثير بديل من ناحية أخرى. 
فجميع النقلات مسموح بها بداية من ظهور السلاح الأبيض المأخوذ من متحف ما إلى 
الأشكال المصنوعة من الكرتون . بل وإلى اليد الآدمية الممدودة فى شكل قبضة . ومن 
الطير المطهو ذى الرائحة اللذيذة إلى الدجاجة المصنوعة من البلاستيك . ومن إحدى 





سمات الفضاء المسرحى المعاصر الذى يفتقد الاستمرارية هى حمل علامات من طبائع 
مختلفة . بعضها من القرائن والتقليد والبعض الآخر مؤثرات بسيطة . وغاليا ما يكون 
المزج فى هذه الحالة مقصودا . فالعلامة الأيقونية تستخدم بشكل أو بآخر فى تخفيف 
الطبيعية (ع7211113115132 ) التى يشيعها نسق ما من القرائن و التقليد شديد 
التنظيم . وهكذا تصبح علامة هيكلية ما مضادة فى تأثيرها لنسق طبيعى ما . وفى 
عرض " كاترين " ©021116112) ( لأراجون 4812801 وفيتاز 7/1162 ) . وإلى جانب 
الأدوات المطبخية والطعام الواقعيين تماما . كانت توجد المكنسة التى لا تكنس إلا أنها 
تجسد ( ايقونيا ) عكاز العاجز . وفى عرض "كامبييللو" 0311216110) الجولدوتى 
0010021 وسعريهلر 51561167 ) . كانت هناك بقعة مياه صغيرة على خشية المسرح 
تدل ايقونيا على القتاة الفيتيسية : 


ومنذ عهد جون - لوى بارو 827181014 101015 - 16212 وجسد الممثل أصبح 
قادراً على تجسيد الحصان الغائب مثلا . 


٠ > ١‏ وظيفة مزدوجة للأداة السرحية 


على عكس الأداة - فى الواقع - التى إذا كانت لها وظيفة العلا نها تكون 
وظيفة واحدة فحسب . فإن الأداة المسرحية لها دائماً . وبالضرورة . وظيفتان على 
الأقل : 

)١‏ ابتداء . تُعتَبر الأداة المسرحية قائمة مقام أداة من الواقع . وهو جانب من 
المسألة لا يمكن إغفاله . وإذا استعرنا مثالا من نص غير مسرحى لكنه غنى 
بالمسرحانية + لنسينا أن تعساءل غما إذا كانت خوذة دون كيشوت تشبه الخوذة 
الحقيقية حقا أم تشبه الآنية المستديرة ( وهى الحقيقة ) . وذلك لأنها تقوم مقام 
الخوذة وتؤدى دورها. وأيا كانت طبيعتها فالأداة المسرحية تقوم مقام أداة من 
الواقع حتى وإن لم يفلح المتفرج فى تعرف أية أداة تكون. فى هذا الإطار . 
تصيح الأداة المسرحية على الدوام أيقونة لشىء ما ٠‏ ومع ذلك فكلمة " أيقونة " 
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كلنة مبهمة دوعا دقالأدالاحى يق كى جالة]17 ما كانت تقد متاح شويع ما 
لكنها فى الوقت نفسه تستطيع أن ايةيترجة أل باقرق - أو تسر على 
الأقل - مع أداة ما من الواقع سواء يطريقة مباشرة أو غير مباشرة . ويعتبر هذا 
-غير الإيهام- مصدرا لكثير من التشويش حيث يمكن | تقوم كومة قمامة فى 
عرض ما مقام مجتمع ما منهار فى خيال المتفرج فى حين أنها لا تعشابه معه 
من الأصل .. (135) 








(ب) يخلاف ذلك ٠‏ فللأداة المسرحية وظيفة خاصة ؛ أو عدة وظائف خاصة : 


فمثل أية علامة ( وفقا لبيرس عح15ن2 ) . يمكن أن تكون الأداة المسرحية فهرسا 
نة أو رمزا . وتكون " فهرسا " عندما تكون هناك علاقة استمرارية بينها وبين 

شىء آخر ؛ كأن يكون العاج ٠‏ وهو علامة الملك . مشيرا إلى املك دون أن يتشايه ّلك 

مع الملك 1١‏ و كآن يكون السرج مشيرا إلى الحصان دون أن يتشابه معه . مثلما كان 

ام العلنة الى ترئذيه ديتمونة لم عرض " عطيل " الذى أخرجه زاديك >اع2,20 . 
إن الأداة المسرحية هى إشارة إلى ما هو متخيل مسمطظيع بعك «اسكر ركني أ 
عينة لكل ما لا يمكن عرضه على المسرح و لكل ما حكم عليه بالمكوث خارج الخشية 
المسرحية أو بأن يكون غير مرئى ( مثل الراية بالنسبة إلى الجيش ٠‏ والكأس بالنسية 
إلى الوليمة الغائية ) . 


أو أي 





يمكن أن تكون العلامة المسرحية أيقونة لشىء ما . ويمكن أن تتشابه مباشرة مع 
شىء ما . فبورتريه الملك شارل الثانى فى مسرحية " رى يلا " 0135 لإنا 1 لهوجو 
يعتير علامة أيقونية مزدوجة لأنه يقوم مقام لوحة بورتريه للملك ٠‏ ولأنه فى الوقت 
نفسه يشبه الملك شا رل الغانى . وكذلك تقوم مائدة الملك لويس الثالث عشر مقام مائدة 
ما وتتشابه مع إحدى موائد الملك لويس الثالث عشر . حتى وإن صح ما يقوله ايكو 
حول مقهوم العلامة :١‏ أيقونية فإن ذلك لا ينعقص من حقيقة أ ن أية أداة على خشبة 
المسرح مصممة كى تتشابه مع أداة ما من الواقع قع أو كى تحل محلها . 





ليكيل 





فى نهاية الأمر . يمكن للأداة المسرحية أن تكون رمزا لواقع مادى أو معنوى . كأن 
يكون علم أحمر رمزا للثورة ٠‏ أو يكون الصليب رمزا للمسيحية أو للفداء » شريطة أن 
تكون الصلة بين الأداة وما ترمز اليه صلة - وفق عبارة بيرس 2761566 - نابعة من 
علاقة عشوائية بدرجة أو بأخرى إلا أنها محددة بشكل مسبق ومشفرة بدقة . 

فى الحالات الأعم . لا تكون الأداة المسرحية علامة مزدوجة فحسب . بل تمثل 
الثلاث وظائف التى عرقناها فيما سبق . فالبجعة المصنوعة من الكارتون على خشبة 
المسرح تقوم مقام : 

) بجعة من الكارتون ( أى لعبة من الواقع‎ -١ 

ب- أيقونة ليجعة حقيقية ( أى الحيوان الحى ) 

ج - فهرس لمساحة ممتدة من الماء 

وح تداق التقاء* أى الى “القت * بي 

أمام تعقّدوظائف الأداة المسرحية . يصبح من المثير للاهتمام أن نحل محل مفهوم 
العلامة غير الملائمة بدرجة أو يأخرى بمفهوم الوظيفة السيميائية . فى هذا السياق 
نستطيع القول بأن الأداة المسرحية بمثابة ملتقى طرق أو مزج للوظائف السيميائية.أى 
أنها -بمعنى أصح- نص . )١7(‏ 
١‏ أداة - نص و / أو وحدة معني 

لا يخلو طرح مشكلة نظرية من حلها وإن' 'ن غاية من الصعوبة. ومنذ اللحظة التى 
تصبح الأداة المسرحية فيها نصا . أى بتاء مركيا. يصيح من الصعب اعتيارها وحدة 
منفصلة يمكن دراسة تآلفاتها المتعددة .من هنا ينبغى علينا ترك هذا التناقض النظرى 
جانيا مؤقتا؛فسوف نجتهد للتوصل إلى ما إذا كان من الممكن اعتبار الأداة المسرحية 
-مثل النص-ملتقى طرق ل "أداءات " خاضعة لعديدمن الشفرات مع الأخذ فى 


١و‎ 


الاعتيار بأن تمثل الأداة على أنها وحدة معنى أو على أنها كلمة . يسمح باستيعاب 
وظيفتها الدلالية والتركيبية والبلاغية . 


لذلك سوف تسمح لأنفسنا باعتبار تمثل الأداة المسرحية على أنها وحدة معنى . كما 
لو كان تعريقا إجرائيا مناسبا حتى وإن كان التحليل الدقيق يرى قيه نصا منظما وليس 
مجرد كلمة . 
-١‏ جمالية الأداة السرحية 
١-7‏ الأدوات الجمالية 


إن الأداة المسرحية - بوصفها نصا - تجسد عنصرا جماليا مشابها لما يمكن أن نجده 
فى لوحة من الفنون التشكيلية ؛ وبهذا المعنى يمكن ألا تختلف وظيفتها جوهريا عن 
الوظيفة التى تقوم بها أداة ما فى عمل تصويرى . عن طريق : 
أ- وضعها فى المساحة وعلاقاتها المكانية يما يحيطها . 
ب- سماتها المميزة. من ألوان وأشكال وأبعاد هندسية . وكذلك علاقات تلك 
السمات بجملة اللوحة؛ فهكذا يصبح لون قطعة الملابس القلانية عنصرا جماليا 
فى اللوحة المشهدية. ج - فهى " تعنى " ( أو يمكن تحليلها بوصفها تآلفا من 
وحدات المعنى) فى علاقتها ببقية المساحة اللوحية . )١7(‏ 
وتعتبر أدوات مثل العّلم و التاج وإحدى عناصر الملبس ٠‏ أدوات جمالية . ليس 
فقط لأنها تشكل جزءا ماديا من تجسيد ما . ولكن لأنها علامات داخل لوحة تعنى ما 
تعنيه وسط علامات أخرى . إنها شكل / معنى . 

ومن الواضح أن العلامة / الأداة ليست لها قيمة جمالية على خشبة المسرح ( أى 
شكل / معنى ) إلا فى علاقتها بعناصر العرض الأخرى ( مساحة . شخوص . أدوات 
أخرى ) . فمن هذه الناحية تُعمّبر نصا فنيا لا ينفصل عن نص آخر أكثر عموماً. هو 


لحن 





نض الغرض المادى ‏ 
٠١١‏ التغير الديناميكي 


بطريقة ما . تشكل الأداة خ خلال وظيفتها الجمالية تجسيداً فى صورة لوحة ٠‏ بل إنها 
تبعل من هذا التجسيد صورة . فتحديد مساحة الصورة المسرحية على أنها متحركة 
وعلى أن الأداة فيها يمكن أن تحجد مواقع عديدة يعنى أنها يمكن أن تقوم وظائف جمالية 
مختلفة تيعا للحظات العرض . لكنها يمكن أيضاً أن تكون عنصرا دائماً يؤدى إلى 
تمركز صور عديدة . ويهذا المعنى تكف الأداة عن إعطاء العرض المسرحى وضعا خادعا 
أ حبقا ٠‏ ككتاب للصور أو للوحات المتعاقبة . حيث يمكن أن تصبح الأداة جزءا 
لايتفصل عن عمل بصرى ما لا يتسابق مع اللوحة المرسومة بما أنه يتأسس على التغير 
الديناميكى . فهل يعتى هذا أننا نقترب من عالم السينما ؟ الإجابة ستكون بالنفى 
طالما أن الأداة - كما سبق ورأينا - تستدعى باستمرار الوضع المادى لعلامات العرض 
وتشير إلى تطابق الدال والمدلول . هكذا يصبح القطار الصغير فى مسرحية " بستان 
الكرز ” ( تشيكوف - سترلر ) قطارا / لعبة بحق ؛ فهو يعدل لوحة الشخوص بشكل 
أكيد ( الفصل الثانى ) . إلا أن أسلوب العرض كله يتغير وفقا لذلك . فكما يجد 
المتفرج نفسه أمام ستار العروض الجديدة مرغماعلى الخوّل. نجد محورين مختلفين 
غنيك ل يتطابق حجم القطار مع الشخوص) فى الوقت نفسه الذى يُواجه فيه المتفرج 
إدراكا واقعيا لخشبة المسرح حيث تشكل الشخوص تجمعا حول أداة. لا تدوم جملة هذا 
المشهد ؛ فالقطار يمر ويذهب . وتتشكل صورة مسرحية أخرى بعد رحيله . وهى صورة 
تعيد بناء بصريا سابقا تم تعديله بفعل الوجود المؤقت لعلك الأداة غير المألوفة : 


٠٠٠١ ١‏ بقايا ا معني 


يتضمن التساؤل عن الأداة المسرحية التساؤل عن وظيفتها الجمالية . حقى وإن كنا 
بصدد زؤية غير جمالية بدلا من أن تشاهد رؤية لها كل خصائص ما هو " جميل ٠*‏ 


9 


وحتى وإن كان العمل الجمالى يدور فى إطار القيم المضادة لمثل الاستخدام المعاصر 
للقبح و للنفايات . فدور الأداة فى العرض المسرحى المعاصر غاليا ما يقوم على توصيل 
الرعب أو الفوضى وعدم التجانس . مثلما نجده من خلال الفضلات الآدمية والآلات 
ليده وأكوام القمامة والخرق وأقمشة الشيفون والأدوات مزيفة الجمال و القيمة 
والأسلوب الا المزيف وطراز الكيتش 1115612 . فجميع الأشكال الحديثة للتدهور 
الجمالى -ابتداء من انكسار الحصون التقليدية- لما هو جميل يمكن أن نردها فى الأصل 
إلى مسار الإخراج فى التعامل مع الأداة . وتم ممارسة هذا العمل من خلال شفرة 
مضادة حيث يمكن اعتياره بمثابة عنصر يوجد داخل شفرة ما لكنه لا يتخذ مغناه إلا 
داخل شفرة مختلفة. )١6(‏ 





- تحويل الأداة السرحية إلي دلالة 

إذا كان من العادى أن نعتير العلامة النصية للأداة بمثابية وحدة معنى فى النص 
المسرحى . فإنه يمكننا - كما رأينا - أن نتعامل مع الأداة المسرحية بوصفها مدلولا 
لتلك العلامة النصية . إلا أننا سوف نحاول إجراء عملية توسيع للأقطاب تمكننا من 
التعامل مع الأداة المسرحية بوصفها معادلا لوحدة المعنى / الأداة فى النص ٠‏ ويعبارة 
آشرن فإن العرض المسرحى إذا كان معادلا لخطاب منظم . فإن الأدوات ( مثشل 
الشخوص ) بداخل هذا الخطاب ٠‏ تمثشل وحدة معنى. ومع ذلك فسوف تَحَدَر من اعتبار 
الخطاب النصى والخطاب المشهدى متناظرين . بل لن نذهب إلى اعتبار أن لكل وحدة 
معنى / أداة نصية . وحدة معنى / أداة مشهدية تقابلها. إلا أن التوازيات والتآلفات 
ستسمح بالأخذ فى الاعتبار بوظيفة الإخراج المسرحى. 


٠١‏ الأداة النصية 


إذا كان عمل الدراماتورج (على الأقل النظرى منه) وعمل مصمم السنوجرافيا 
يهتمان بالأدوات بوصفها نسقا منظما. فإنهما يقومان على رصد تفصيلى يكون 
المدلول فيه أداة قابلة للتجسيد ومتطابقة مع تعريف الأداة المسرحية الذى أوردناه قبلاء 


يفينا 





وسواء كان موضع تلك الأداة معروفا مسيقا أنه قوق خشية المسرح أو خارجها (بل إن 
لم يكن لها إلا وضع مجازى) فإن ما هو مشهدى وما هو خارج المشهد يشكلان جزءا 
من الفضاء النصى نفسه. وما من منطق لتمييزهما كل عن الآخر قبل العمل فى 
العرض المسرحى . 


ولاشك أن تلك مهمة غير بسيطة وغير واضحة ٠‏ وهى تنتمى فى الأصل إلى عمل 
الإخراج المسرحى الذى من شأنه أن يقرر فى حالات الشك ما إذا كان ينبغى اعتبار 
عتصر ما على أنه أداة أم لا . من ناحية أخرى. فقد عرضنا كيف لا تتخذ الأداة 
-بمعناها السيميائى الدقيق . وبوصفها علامة - لها معنى إلا داخل سياقهاء مما يؤدى 
إلى استنتاجين ؛ أولهما أته ما من غنى عن استخراج الأدوات النصية وفق ترتييها فى 
التص ودون اغفال السياق. حيث العرتيب والسياق ضروريان لتشكل ذهنية المعنى. 
وهو عمل مختلف تماما عما يقوم به مدير خشبة المسرح مثلا مجمعا الأدوات التى يمكن 
أن تكون صالحة للاستخدام فى العرض ٠‏ وثانيهما أن هذا الاستخراج لا يمكنه إلا أن 
يؤدى إلى مقترحات فى الإخراج يما أن السياق المشهدى يعدل معنى الوحدات/الأدوات 

بعد ذلك يصبح من المفيد أن نحدد قوائم تصنيفية (65ناء261 065) تسمح 
بتصنيف الأدوات فى عدد ما من المجموعات - مع الأخذ فى الاعتبار بأن تلك القوائم 
ليست طبعا جميعها ملائمة لكل النصوص. وهى ليست أيضا صالحة للاستخدام فى 
كل أغاط العروض المسرحية . 


اياي 








قسمة الظهيرة اكلوديل ٠‏ إخراج فيتاذ الكوميدي فرنسيزء عام ١315‏ 
انموذج مضغر مثل القطار الشهير في بستان الكزز 
تصوير روجيه فيولي 





ينا 


ع1 


يمكن تصنيف الأدوات فى مجموعات من العلامات المميزة للشخوص المسرحية 
(مثل ليوبوف 1101000107 فى "بستان الكرز"” لتشيكوف وأووات الترحال ؛ أو سيراي 
دو بازان 18320 عل عووت© فى "رى بلا" 8125 لإلاآ ونقود الطعام أو الميزة 
لنص مسرحى (وجوة “الكعاب" فى “بسعان الكُرو"” :ووجود اليا الج قن "الملك 
لير") )١6(‏ أو لعمل فى مجمله . مثل أذوات القمار والخمر عند تشيكوفء أو أدوات 
لطاع عق هويضق 





وا ها 


تنتمى الأدوات النصية إلى مجالات سيميائية متنوعة وفقا للنصوص ووفقا لمواقع 
تضنيفها المطروحة . مثل مجال الطعام والأدوات المصنعة والحاويات والأدوات 
المستخدمة فى التنقل والأدوات ... الخ . 


يمكننا -. بل ينيغى علينا - أن نبحث عن انتمائهم إلى مجموعات من وحدات 
المعنى المترابطة115]ت015[012 )١5(‏ وهى أنواع من الأفضية العتى تعخذ أشكال 
الثنائيات المتواجهة : الخارج / الداخل . فطرة / ثقافة . إدماج / لا إدماج . شعب / 
لا شعب . تقييم / لا تقييم . 

وتسمح تلك المحاولات التنميطية بتحديد الأدوات المميزة للشخوص وللنصوص . 
الخ . بل أنها تسمح قبل كل شئ ببناء ء مجموعات.دالة و“أفضية درامية " : قابلة 
لمساعدة المخرج المسرحى ومصمم السنوجرافيا فى اخعيار أدواتهم المشهدية 6 لم 
يرغبون توضيحه : مثل الشفرة المسرحية والوظائفية النفسية للأدوات (ا١),‏ 
استخدامهم الانثروبولوجى فى علاقعه باستخدامهم الاجتماعى (طبيعة / ثقافة . 
التئ. والمطهو من الطعام . المصنوع يدويا والمصنوع آليا جدالع 4 


١و‎ 


تريس 


بعض الملحوظات : هذا النمط من العلامات المميزة لايتخذ معتاه إلا داخل الوظيفة 
التتابعية للأدوات : مثل ترددهاء وتكرار ظهورها . ونمط ظهورها . وموقعها فى 
التعابع النصى . 

ويؤدى تعدد التصنيفات الممكنة مع هذا التنميط إلى ضرورة حدوث اختيار للمخرج 
المسرحى ٠‏ ذلك لأن ما سبق يعتبر إجراءات منيرة لكنها غير حاسمة . وهكذا نرى من 
جديد كيف أنه من السذاجة أن نعتقد أن كل شئ مكتوبُ فى النص ٠‏ وأن المخرج ليس 
عليه إلا أن "يترجم" النص بإخلاص ٠‏ فإذا كان كل شئ مكتوبا بالفعل قليس كل شىء 
يمكن عرضه . 
٠٠١‏ 84 منظومات الأداة النصية 


لنعرض الآن بعض الأمثلة للمجالات السيميائية / للأداة . ففى منظومة الطعام 
فى "مسرح الحجرة” لقينا قير ("نيناء هذا شئ آخر".). نجد أن النص كله يحتوى 
مجالات لعلاقات التناظر حيث يلعب الطعام دورا حاسما . والتناظر الأول يقع بين التى 
والمطهو. وهو تناظر يدور حول شخصية سباستيان الذى "يتلقى" من امرأة الصحراء 
الطعام النئ الذى لا يحبه . ألا وهو البلح. بينما هو يعطى أخاه وصديقته طعاما 
مطهوا ومعدا بفن. وهنا يعبر الطعام فى الحالة الأولى عن العلاقة (الجنسية) مع المرأة 
٠‏ وهى علاقة مجازية فى أصل الطعام (المرأة الجزائرية التى تبعث بالسلة ) . بينما 
يعبر فى الحالة الثانية عن العلاقة بالأم » وهى علاقة مبتورة لأن الأم توفيت. مما يحدد 
التبادل فى الحالة الأولى فقط . والتناظر الثانى يكمن بين الفطرة (البلح) والثقافة 
(وجبات الأم) . وهى علاقة مصطنعة فى إطار أن وجبات الأم "مصنوعة” مثل ما أن 
علاقة الحب مع الأم المتوفاة يتم "بناؤها" من جديد. 


فى النهاية تصل هدية البلح إلى الغنائى الشاب ("الذى يحيه") . بينما يكون 
الأخوان قد تبادلا موقعيهما. حيث يعد الأخ الأوسط الطعام المصنوع المجهز مسبقا 


لضن 





مثل اليطاطس المهروسة المحفوظة فى أكياس - ويكف عن كونه موقعا لعلاقة الحب مع 
الأم . ولايبقى إلا الإشارة لتحول الطعام إلى السياق الاشتراكى الحديث ‏ 


فى كل النص ٠‏ تتم الإشارة إلى أداة "الطعام” من خلال لغة شديدة الوضوح:؛ لدرجة 
أته من الممكن عدم إظهارها على المسرح . وفى الحقيقة إن العرض الذى أخرجه جاك 
لاسال اختار أن يعرض الطعام لكن فى غاية من التكتم حيث تم تجسيد منظومة الطعام 
فى تعقدها. وكذلك التتاظر بين الطعام الذى نيحث عنه قى الخلاء / الطعام المصنع 
على خشية المسرح + 

أما غياب الأداة المادية فى المسرحيات الكلاسيكية . وخاصة تلك التى كتبها 
راسين 182186 . فنستطيع أن -تجزم قيما يععلق بها- يطغيان أجوَاء الجسد 
الإتساتى. قعند استخراج ترددات الأداة فى "فيدرا" نجدها كلها متكلمة . فجميع 
الأدوات تقريبا عيون وأيادى وأذرع وأجساد وأقدام .. الخ )١14(‏ . من هنا نتعرف 
على اشكالية الجسد المتشظى الذى يصل إلى منتهاه خارج خشية المسرح . فى شكل 
العناثر . والتشظى إلى ألف قطعة من جسد هيبوليت . 


هفيلا 








ومن الواضح أن المخرج لا يستطيع - إلا بصعوية - أن يجسد مشهديا تلك الأجزا ء 
المتشظية من الجسد: مما يعنى أنه سيكون لزاما عليه أن يجد معادلا لما يمكن تجسيده» 
وهو مثال جيد لما يمكن أن تكون عليه "الإثارة المبرمجة” (من خلال الإيماءة قى أغلب 
الوقت) التى لا يمكن -لعلاقتها مع الأداة التصية- أن تنينى إلا على مستوى المدلول : 
"كوكبة من العلامات التى تمرر مضامين معتمة." ومع عدم القدرة على إيجاد معادل 
مياشر . قام فيعاز 1162// فى إخراجه ل"فيدرا" أو "بيرينيس".: ببناء شبه - أدوات 
خلال الإيماءة الجسدية والكلمة . بل وخلال ابعكار أدوات عشوائية أو مخَلقة. مثل 
الملعقة ذات الدموع. وهى أدوات قادرة على إعطاء معادل للتشتت اللجسدى 
الزانسينى 01 














٠١ ٠‏ دلالية الأداة اللشهدية بالدلالة 
٠١٠١‏ إجراءات 


إن الخطوة التحليلية الأولى هى تلك التى تقوم أثناء العرض على صنع قائمة 
محَتمّلة بقدر الإمكان من الأدوات / العلامات . وهى مهمة صعبة تقتضى استخدام 
جهاز فيديو وعدد كبير من الصور الفوتوغرافية ٠‏ أو تقعضى --إذا لم يتسن الحل الأول 
- حضور عدد كبير من ليالى العرض ٠‏ 


أما هذه فمهمة مراقبة وملاحظة عسيرة حيث ينبغى التوصل وسط زخم من علامات 
العرض المسرحى إلى الأدوات التى تلفت انتباه الناظر. ومن الواضح أن مهمة تعرف 
الأداة هذه -- على الأقل فى العرض المسرحى المعاصر -- ليست من السهولة بمكان . 
حيث يمكن التردد فى تسمية الأداة. فهل مثلا نعتير العصا المستخدمة كعكاز عكازا ؟ 
أم عصا ؟ 


وهناك ملحوظة مبدئية : بما أن التعامل الأول مع الأداة -بالنظر إليها- يؤدى إلى 
عزلها . وفى الوقت نفسه "تسميتها" . فإنه من الواضح أن مدلولها الشامل فى عيون 
المتفرج . بل ا متخصص فى علم السيميوطيقا ٠‏ يكون أيضا فى مستوى أولى . 


ول 


ويعد هذا المستوى . يمكن فهم الأداة باعتيارها علامة . وهو المسار نفسه الذى 
يجرى مع المعنى فى المجال السيميائى وإن كان ذلك ينم عن مفارقة ما . من هنا يقفز 
إلى عيون المتفرج معتى أوّل شامل . كأن تبدو الأشياء "عصا" أو “قبعة" أو خرقة 
ببساطة . فيهذه الطريقة نرى الأداة فيما بعد بوصفها علامة ذات وظائف معينة مثلّ ما 
تحدثنا عنه فيما سبق . 


وكى ننتهى من هذا الشق ٠‏ ينبيغى العودة إلى مجال الدلالة حيث تعنى الأداة ما 
تحتويه من كوكبة من وحدات المعنى . ويتم تحميل كل ما تقع عليه عين المتفرج على 
خشبة المسرح أو كل ما يلمحه ؛ بالدلالة فإذا كانت أداة ما تجسد معنى ما على خشبة 
المسرح فإن ذلك يكون بهدف خدمة الخيال. إلا أن ذلك يؤدى أيضا - وقبل كل شئ - 
إلى نقل معنى فى ذاته . وتنقل الأداة يجميع سماتها هذا المعنى . أما مهمة المتفرج 
فتكمن فى الأخذ فى الاعتبار بتلك السمات أيا كانت . 


تعتبر الأداة المشهدية وحدة معنى متعددة الدلالات بشكل خاص .فلا يتضمن معناها 
المكتسب وحدات المعنى التى تنتمى إلى التحديد اللغوى فقط (١؟).‏ بل إن مستواها 
المادى وسماتها الملموسة تعطيها ثراء شبه لا نهائى. فى هذا السياق. ما من شئ 
مصنوع يلا غرض . فالكل يحمل معنى ؛ الخاصة (الثراء الشعيى للخشب . الفقر 
الصناعى للبلاستيك (77) أو شفافيته, رقى الحرير أو الدانتيل) ؛ اللون (هناك شفرة 
للألوان تختلف من ثقافة إلى أخرى ؛ بخلاق التأثير النفسى المختلف للألوان الدافئة 
والباردة)؛ الصناعة (أدوات من الصناعة اليدوية أو مصنعة آليا)؛ الأصل(أدوات 
جديدة أو مستعملة أو معدلة)؛ تكوين الأداة (إذا كان يشير مجازا إلى حقبة ما من 
التاريخ أو إلى طبقة اجتماعية ما) ؛ عمر الأداة واستخداماتها(؟)؛ الشفرات 
الجمالية والاجتماعية التى تسمح بقراءة الأدوات (رجوعا إلى لوحة مصورة مثلا أو 
إلى مهنة ما). يمكن أن تكون الأداة المسرحية حقلا لبحث شبه لا نهائى وفى غاية 
الخصوبة . من شأنه توضيح مهمة إخراج مسرحى ما وأسلوبه ومضمونه الفكرى 
والايديولوجى. لكن هذا البحث الذى ينيغى الخوض فيه تفصيليا يمكنه أن يفقد الطريق 





إلا إذا تم وفقا لعلاقته بتوظيفية 1011©]1361 الفضاء المسرحى . 
ا 


ريما يكون من المثير للاهتمام أن نوضح كيف تنتمى الأداة إلى وحدات المعنى 
المصغرة ماء أى إلى متظومة ما من وحدات المعنى. وكيف أن كل سمة مميزة للأداة 
تنتمى إليها وحدة ما من المعنى أو عدة وحدات (54). بيد أن وحدات المعنى المتعلقة 
بالأداة المسرحية يمكنها أن تنقسم إلى مجموعتين : 

-١‏ الأداة أداة من القصة الخرافية ؛ أى أن لها معناها فى تلك القصة . وتنتمى 
سماتها المميزة إلى الدور الذى تلعبه فيها. فتاج الملك. ومسدس القاتل ٠‏ 
وحوض الماء الذى يتم فيه إغراق الطفل فى مسرحية "العمل فى المنزل". هى 
كلها سمات مميزة مصممة مسبقا يخضع العرض لها وفقا ليعض الحدود. بهذا 
المعنى. يتم تحديد الأداة المشهدية مباشرة بفعل وجود الأداة النصية . 





؟- الأداة هى أداة مشهدية مادية. وهى بهذا تمتلك سمات مميزة نعجت عن المهمة 
العملية لمصمم السنوجرافيا والمخرج ... الخ . 


وتنتمى السمات التى استخرجناها فيما سبق إلى إحدى هاتين المجموعتين. أو 
يمكنها أن تنتمى إلى إحداهما . 


نستطيع إذن أن نستخرج وحدات معنى ملائمة متغيرة» يل ع أقى مركية على من 
ذلك. موضحة بعناها المباشر ومعناها المجازى خلال عمل الممارس المسرحى. وخلال 
الفعل الإيمائى والكلامى للممثل الذى يجرى الاختيار أو التحويل الدلالى(8؟). 
فالممثشل هو الذى يختار وردة من وسط باقة وهو الذى بيده تحويل عصا إلى صولجان 
حكم إذا أمسك بها وفقا للصورة التقليدية للملك حامل صوبجان الحكم . 


نستطيع أن نرى كيف تتكون تآلفات العناصر الدالة فى المشهد . ويمكن أن تنصنف 
الأدوات . الوحدات المصغرة . التى ينتظم المعنى فيها فى شكل وحدات معنى(7؟) 


مرتبطة بالسمات المميزة للأدوات ٠‏ وفقا للمجالات السيميائية التى تنتمى إليها مثلها 
في ذلك مثل عناصر العرض الأخرى . هكذا . تنتمى أداة كنت 12611 في مسرحية 
"الملك لير" إلى مجموغة أدوات التغذيب؛ يما أتها مصتوعة من الحتشب . وكذلك 
مجموع الأدوات والسمات المميزة المرتيطة بث خصية كنت 16©101. و نرى كيف يمكن 
بناء مجموعات دالة بمساعدة التحكم فى الوحدات المصغرة للأدوات. وهكذا. يصبح 
تاج الملك لير (للمخرج ستريلر) فى نقطة تقاطع بين مجموعتين رئيسيتين. هما : 
|-مجموعة (طبقة من العلامات) تحمل وحدة معنى "الملكية” (وهى مجموعة تحتوى 
مثلا الصوجان والبالطو الملكى ... الخ) ب- مجموعة تغطى المجال السيميائى 
للجروتسك الكرنفالى ؛ من واقع الخامة (الكارتون الْمدَهَب) والشكل (تاج تقليدية لملك 
الفول). ويمكن تقسيم هذه المجموعة نفسها إلى اثنتين . وهما : الاحتفال الكرنفالى 
والسيرقك .. 


١٠‏ بعض ال مترتبات 





يبدو أن الإخراج المسرحى يصنع الأدوات ويستخدمها خلال يناء مجموعات تصنف 
هذه الأدوات . من هنا نستطيع أن نيز الأدوات كالتالى : 

ا- أذوات مرتيظة:بالقضاء المسرحى وتساعد فئ تشكيل فيكلة (مائدة .ستارء 
كرسى ... الخ). وأفضل نموذج لذلك قد أوردناه قبلا . وهو نموذج ستار 
"هاملت” من إخراج تاجانكا . 

ب- أدوات مرتبطة بالشخصية الدرامية . فقد كان يقوم بريشت يبناء أدوات يمكنها 
أن تكون بمثابة أثر لنشاط الشخصية الدرامية ولحياتها . ومثال ذلك الملابس 
والعربة الشهيرة للأم شجاعة (/!؟1). 

ج- أدوات مرتيطة باستخدام معين لخامتها : مثل الخنشب المستعمل ٠‏ والنسيج ٠‏ 
فهما من سمات العروض الملحمية (8؟). مثلما أن المعذن والبلاستيك من 
سمات عروض فورمان و واجدا. 


يدل 





ولا ينبغى لتلك القائمة الموجزة أن تحد من المسألة . حيث يمكننا أن نلحظ ارتكازها 
فعليا على سمات مميزة للأدوات, إلا أنها ترتكز أيضا على علاقة الأدوات يعناصر 
العرض الأخرى . وفى الوقت نفسه فإن تلك المجموعات هى مجموعات دالة . 


من ناحية أخرى . نستطيع أن نشكل مجموعات منظومات مكونة من عناصر ذات 
مضمون مشترك ؛ وهكذا فإن الأدوات الحاملة لوحدة معنى "وجية " يمكن أن تصبح فى 
مجموعة واحدة مع أدوات حاملة وحدة معنى "رفاهية". 


وليست هناك قائمة نهائية أو ياقية على الدوام؛ بل إنه من صميم عمل ممارسى 
المسرح . وبينهم المخرج؛ بناء مجموعات جديدة دالة لا يمكن التنيق بها . وتكون متيرة 
للمتفرج . وينعكس الإدراك المسرحى لتلك المجموعات الجديدة على عالم المتفرج الذى 
يتبع قانونا معروفا دلنا إليه تحليل الفضاء المسرحى . وتنقسم الأدوات بطريقة تسمح 
بقراءتها وفقا لشفرات جديدة أسسها الإخراج المسرحى(75). ولفهم موقع عمل الإبداع 
الفنى بالطريقة نفسها التى نقهم بها عمل التجسيد التصويرى بإمكانياته الكامنة 
اللانهائية . 





ونرى مباشرة كيف أن تحليل وحدات معنى هذا النمط (تفكيك الأدوات - إلى 
وحدات معنى . وبناء مجموعات مختلفة يمكن أن تنتمى إليها الأدوات- وحدات(. 7) 
أو وحدات المعنى) يؤدى مباشرة إلى إيضاح التوظيفية العركيبية والبلاغية للأداة 
االسرجية ا 


إن الأداة المسرحية ليست معزولة . بل إنها تسند - بوصفها مجموعة - سمات 
ميزة (دوال) . وعلاقات تركيبة مع عناصر العرض المسرحى الأخرى. أما بوصقها 
وحدات مصغرة من المعنى: فيمكن أن تنتمى الأداة المسرحية إلى وحدة معنى ما أو إلى 
أخرى ؛ أو إلى مجموعة ما من وحدات المعنى . ويمكن إذن أن يكون لها توظيف 
مجازى متواصل مع عنصر أو آخر من العناصر المكونة للمجموعة نقسها؛ ويمكن أيضا 
أن يكون للأداة المسرحية توظيف مجازى إذا كانت نقطة التقاء لمجموعتين مختلفتين . 


يدن 


> - تلفظ الأداة 


تعتبر الأداة التى تمثل عنصرا من عناصر الخطاب المسرحى أداة "ملفوظة” مِنْ خلال 
مَنْ يبشون هذا الخطاب ٠‏ فالأداة فى النص المكتوب يرسلها الكاتب المرسل . ومن المهم 
معرفة إذا ما كانت هذه الأداة توجد داخل الحوار والإرشادات المسرحية أم داخل 
إحداهما فقط ‏ 


أما الأداة فى العرض المسرحى فيرسلها المخرج المسرحى (ومصمم السنوجرافيا) ٠‏ 
فهما اللذان يبنيانها ويختارانها وينتقيانها من بين أخريات, ثم يضعانها فى النور 
بمعناها الحرفى أو المجازى . ويعزلانها على خشية المسرح أو يضعانها مع أخريات . 
هكذا . فإن الشجرة فى "فى انعظار جودو” هى شجرة "ملفوظة” خلال النص الذى كتبه 
ييكيت (فى الإرقتاوات السرحية): أما فى الفضناء المسرحى لعرش كريجتكا داه 
مبنية ومعزولة ومسلطة عليها إضاءة حيث توجد فى موقع شبه مركزى . 

يتم اختيار الأداة المسرحية من داخل قائمة مفردات بدائية أو قديمة (أدوات قديهة) . 
أو من الماضى (أدوات مستعملة). أو ضحلة (أداة بمثابة قرين أو تقليد لأداة من الحياة 
اليومية واسعة الاستهلاك ٠‏ مشل حلة الطهى أو أوانى الطعام الكبير . .. الخ). أو 
جمالية أو كيعش 121151 . أو أداة مستحدثة . أو موجزة للمعانى؛ أو مفجرة لها. 
وللقارئ أن يغفر لنا هذا المجاز الذى من شأنه توضيح عمل مصمم السنوجرافيا يتغوون 
كتابى . أما الأداة بوصفها عنصرا أسلوبيا . فيمكنها أن تُعرّل أو تتآلف مع أدوات 
أخرى وفقا لقوانين مماثلة لتلك الخاصة بالتركيب الكلامى . ويستطيع مصمم 
السنوجرافيا أن يصهر تلك الأداة داخل مجموعة . أو داخل لوحة بحيث تكون الأداة 
مجرد جزء منها ؛ ومثال ذلك " الحماقات البرجوازية " (اخراج بلا نشون ) حيث تبنى 
الأدوات لوحات تتسم بالتجانس . وكذلك فى كبرى العروض الطبيعية حيث وجدت 
الأداة موقعها بوصفها عنصرا من الديكور الذى تقعصر فيه الدلالة على المجموع . 
ويمكن أيضا أن ينطلق مصمم السنوجرافيا من الأداة دون علاقتها بسياق الديكور أو 
الأدوات الأخرى . وهنا تصبح الأداة موسومة بغرابتها عن المجموع ؛ كأن نجد زهرة فوق 


كن 





قمامة مدينة أو فوق مفرش مائدة طعام . أو كأن نجد ورودا سخيفة عند قدمى الأبطال 


التراجيديين . 


وآخرا فإن مرسل الأداة هو الممثل الذى يتحكم فيها . فإليه ترجع الكلمة ( وليس 
الخطاب ) . وفى داخل كلمته هذه تُدرَّجٍ الأداة وحدة المعنى : 

أ- بوصفها قرينا أو امتدادا لكلمته الملفوظة ؛ حيث تحجد كلمة " صياح الخير " 
الملقاه أثناء رفع القبعة . وكلمة " شكراً " التى يلقيها شحاذ واضعا فى جيبه 
قظلحة قن ححيفية أو ورقية + وتقلية *عييا “العى لقيييا اللسنافر سيك 

ب-بوصفها إحلالا مجازيا لكلمة غائية أو معاقة ؛ كأن يمد العاشق يده بباقة ورد 
لأن لسانه محرج ٠‏ أو كأن يقدم تيعوس الى بيرينيس وردة بطريقة خاطئة 
فتسقط أرضا ( فى عرض فيعاز ) تعبيرا عن عدم قدرته على إنهاء علاقتهما. 


ج- بوصفها ضدا للكلمة ؛ كأن يضع دون جوان يده على ساق إيليفر فى الوقت 
نفسه الذى يوجه فيه إليها كلمات مريعة . وهكذا فإن الأداة الساق - المطروحة 
كعنصر مستقل عن جسد المرأة - يتم بناؤها كأدا: خلال إيماءة الممثل فى الوقت 


نفسه الذى تشير فيه إلى إستمرار الرغبة بينهم 


فى عالم الأدوات هذا - الذى هو عالم العرض. المس, حى أيذا - يكمن دور الممثل 
فى رسم الأداة خلال الكلمة أو الإيماءة . أو ف عزلب بهدف تكوينها ؛ وهكذا يصيح 
غيل التدريبات الرياضية'قى:غرض مسرحن. ١١امفاصر‏ 57" ققابة أرجوحة أو تعبا 
أو حبل ألعاب أو قيد . وذلك وفقا للإيماءة الك , توظفها . ولا يكتفى الممثل بتحديد 
طبيعة الأداة ( تسميتها ) خلال الإيماءة . بل أنه يوضح وظائفها أيضا. 








لكن العلاقة اللفظية بين الممثل والأداة لا تقف عند حدود الإرسال اللفظى. فالممثل 
هو الذى يوضح الوظيفة التركيبية للأداة المشهدية بدرجة لا يستهان بها . 


ه- مجال تركيبية الأداة 


مثل جميع الأدوات الأخرى . تلك الأداة المسرحية فى الأساس سمات مميزة غير 
بشرية وغير متحركة (797) ٠‏ إلا أن الممثل والممارسين الآخرين يستطيعون أن يؤدوا 
أدوارهم خلال تلك السمات المميزة إلى الدرجة التى تؤدى إلى قليها . ويعيارة أخرى) 
تستطيع الأداة أن تعوافق مع جميع المواقع التركيبية وليس مع تلك التى تنتمى إليها 
وحدها . أى تلك المواقع الخاصة بال ” أداة " التى ما هى إلا ملحق يبساطة . 








ه- ١‏ الأداة الملحقة 


إن الأداة المسرحية مصفوعة حقئى تكون " منكملا "السلسلة من عمليات 
البتاء/الهدم » والتحكم التحويلى الذى يُعتّبر من المكونات الأساسية للنشاط 
الإبداعى للممثل ؛ فهذا الأخير يمكنه أن يكسر كويا . ويمكن للممثلة أن تلعب بالكرة , 
مثلما تصنع الخطيبة الشابة من الثلج دوامة فى مسرحية ” كامبييلو " الجولدونى 
وستريلر ) . ويعتمد هذا النشاط على التحكم فى الأداة والتمثيل بها بل وتحويلها 
أيضا ٠‏ فالمصفاة الموضوعة فوق الرأس تصيح غطاء رأس . أى أنها تصبح أداة لتحكم 
ما ” يجعل منها " شيئا ( مختلفا ) لتكون العملية المشهدية أيضا عملية تركيبية 
للمعنى . 

يمكن أن تكون الأداة أداة يتم التتحكم فيها بهدف الوصول إلى مرسّل إليه بشرى» 
كأن نرفع ذراعا فى مواجهة خصم ما ٠‏ أو نناول طعاما أو نقودا إلى من يتلونا . تصبح 
الأداة هكذا شيئا هو " وسيط " لعلاقة بآخر . ومن هنا فإن الطعام الذى يوزعه نبيل 
أجنبى على جيرانه يمناسبة زفاف ما فى عرض " كامبييلو " هو أداة تتحول فى هذه 
الحالة إلى وسيلة لعلاقة غير مباشرة . 


١ 





وقى " الأخيرون " ( لجوركى و بانتييه ) يجتمع شمل العشاق القدامى يشريهم 
تمسر موا أو كل على حدة . ومن النادر عامة ألا يصاحب التحكم فى الأداة - ذلك 
التحكم الذى يصنع من الأداة ملحقا أو مكملا - نمطا آخرا من الوظائقية يجعل متها 
يمغابة هبة إلى المرسّل إليه - وقى عرض قديم لرواية " مدام بوفارى " من إعداد 
وإخراج جاستون ياتى ؛ تغلق إيها مزلاجا ضخما بحركة عنيقة أثناء دخولها غرفة فى 
إحدى الفنادق مع عشيقها ليون . ويجعل هذا التعامل مع المزلاج من ليون المسكين 
سجينا حيث يصبح المزلاج أداة لفعل يعتبر المرسل إليه فيه هو العشيق : 

إيما تغلق ا مزلاج كي تسجن ليون 
وفى إخراج ستريلر ل " الملك لير ". يقوم الملك أثناء تقسيمه مملكته بين ابنعيه ب 
تمزيق نسيج الخريطة ( اللمثلة لملكته ) 
ويعطي نصفا منها لكل فتاة 

من ناحية أخرى . تستطيع القول بأن كل مرة يصبح الكائن البشرى فيها أداة 
لتعاملات مماثلة لعلك العى نقوم بها معالأشيا قإنه يصبح أداة يدوره . فقى 
مسرحية " صاد " لكارميلو بينى مثلا تخرج التساء من الجعيات وتُتَزع عنهن أوراق 
التغليق بينما تتحول إحداهن فيما يعد خلال الإيماءة إلى سلسلة من الأدوات مثل 
الياب الذى ندفعه والهاتف ( حيث تصيح قدمها محل السماعة ) والآلة الكاتية واللحم 
الروستو الذى نقطعه قبل أن تتذوقه. ويلعب تركيب المعنى هنا دورا مع القتناقضات 
الدلانية ا متحركة وغير المتحركة (9'). وبيدو تركيب معنى الأداة إذن بوصفه حقل 
بحث مثيرا للاهتمام ؛ وفيما وراء السمات المميزة ٠‏ ينبغى إفراد قائمة بالأفعال التى 
تعّرف التحكمات أو التعاملات الواقعة على الأدوات حيث يبدو البناء التركيبى 
تلعبانات مقق © بصطة تعمل عمجن المحتى على الأدان .* 





صاد لكارميلوليني 
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لأداة: المرأة ناضجة الطهي 


تصوير : ف ماي 


ه-78 الأداة - القاعل 

تستطيع أن نفهم الآن كيف يمكن للأداة المشهدية أن تبدو " قاعلا " لعبارة ما ؛ أولا 
لأتها تكون قى عدد محدود من الخحالات النادرة نسييا بمثاية قاعل لفعل تحدده طيعا 
آلية مخفية تكون أداتها هى الشخصية الدرامية نقسها . وهكذا جد فى عرض 
"هاملت " (إخراج ليوبيموف) هاملت وهو راشيو والجتود وقد اتقليوا أو انجرفوا وألقوا 
أرضا بفعل الستار الشاسع الذى يمثل الأب الميت . الأداة هنا إذن " فاعل " فى جميع 
الحالات العى يمكنها فيها أن تكون فاعلا لجملة تصنع من الشخوص شيئا أو تشيؤهم 
فهى تؤكد بهذا على استقلالها بالنسية إلى قوة ما تتجسد مجازيا أو استعاريا فى 
الأداة نفسها . والأداة هنا تقوم مقام القوة الممارّسة فى الشخصية الدرامية . ومن هنا 
تنيع إمكانية التجسيد العرضى لشخوص مكتّسحه أو مقهورة تحت ضغط تساقط 
الأدوات . ويمكن إظهار رد فعل الأداة المتمردة على المسرح كما على شاشة السيتما ٠‏ 
ويفيد ذلك فى توضيح مدى تحكم الإنسان قيها وتكييفه لها خلال عالم القوى المادية 
وعنف السلطة . 


وفى بعض الحالات القصوى . يصيح المتفرج نفسه أداة مباشرة وفيزيقية لقعل الأداة 
المشهدية . مثلما نجد قى مسرحية رونكونى الشهيرة " أورلاندو فوريوزو " حيث كان 
الجمهور معي يعنف يفعل المنصات المتحركة على عريات يدوية تدفعها أيادى بشرية إلا 
أنها تبيدو كما لو كانت مدفوغة تلقائيا . 











هم الأداة - الحددّة 
فى أغلب الحالات تعتير الأداة " محددا " للمعنى التركيب : 


أ- أى محددا للشخصية التى تميزها كما هى الحال مع الصفة . ما يوضحه النص 
الرائع لبريشت فى مسرحية " شراء النحاس " : 


مثلما الزارع شجرته البذرية 

يختار اثقل البذور » ومثلما الشاعر 

يختار لقصيدته الكلمات الصحيحة (75) » كذلك 
تختار (/ا5) [ الممثلة ] الأدوات التي 

تصاحب شخوصها علي خشبة المسرح . المعلقة 

التي تضعها شجاعة في الآنيه الضخمة 

سترتها المنغولية » بطاقة حزب 

قلاسوقا الصديقة وشبكة صياد 

البلد الأم الأخري » نسبانيا (74) »أو دعاء الزهور البرونزي 
لانتيجون وهي تنظف الغبار . ومن المستحيل الخلط 
وحقيبة تلك العاملة الممزقة 


تستطيع أن تخبئ أطراف الأحبال و الأقمشة 


وا لياه ا مغلية ! 


فى كل مرة تصبح الأداة محددا مسئولا عن إيضاح السمات المميزة للشخصية 
الدرامية ؛ مثل السمة النفسية والسمة الشخصية الذاتية والانتماء الاجتماعى والعلاقة 
بالتاريخ . لكنها أيضا تكون مسئولة عن إيضاح المحددات الجديدة التى يضيفها 
المخرج إلى الشخصية للإشارة إلى علاقة ما جديدة غير ملحوظة . هكذا مثلا النظارة 
المعدنية ( المرتبطة بنمط الموظف الحكومى ) التى يضيفها مايوهولد إلى شخصية 
ريفيزو ( لجوجول ) والتى يعيد فيتاز استخدامها كاقتياس عن سابقه . ومثل الوردة 
البيضاء المرتبطة بشخصية تيتوس بما يدعو إلى الاندهاش . وهى إشارة إلى تأنثه . 


ويمكن أن تشير الأداة - المحدد بهذا الشكل إلى علاقة غامضة مثل الشخصية 
والعالم ٠‏ وهى علاقة تتم دون أن تستطيع أن تتبلور فى مفهوم . 

ب- يمكن أن تكون الأداة محددا للقعل ( أى معادلا للحال بشكل ما ) ومشيرا 
إلى فطه أو إلى موقف الشّخوص . مثل لعبة البلياردو التى لا تشاهدها فى 
الفصل الثالث من " بستان الكرز " ( لتشيكوف وستريلر ) لكننا نسمع 
صوتها. ومثل مقاعد الأطفال فى المسرحية نفسها العى لا تشير فحسب إلى 
مكان ما ( جحرة الأطفال ) بل أيضا إلى فط الفعل ألا وهو أن الشخوص 
تحتفظ بسلوك طفولى و ١‏ البلياردو ) حيال مصالحهم 5 

ج- يمكن للأدوات أيضا أن تكون محددة للفعل بتحديدها المكان والزمان. فعرية 
القراكة ندل :على * السرق" ٠‏ واللمبة المتيزة كدل على * برق القيل “وروا 
البلاط الملكى يدل على " فرساى فى القرن السابع عشر الميلادى "دده الغ 

ويمكن أن تضفى الأداة على الفعل الخرافى والخيال محددات لا يمكن التنيؤ بها . 

فعندما جسد بلانشون مدافعا فى الفصل الخنامس من " آثاليا " . أضاف إلى الفعل 
الانجيلى محددات تحل محله . نستطيع أن نرى كيف يسمح التحليل التركيبى لمعنى 
الأداة بإيضاح عمل الإخراج المسرحى . 


1 


د- يمكن أن تكون الأداة محددا للشخصية وفى الوقت نقسه محددا للفعل . بما 
انها تعجسد داخل نسق إيمائى هو علامة على السلوك .من هنا فإن شخصية 
دون جوان -فقى عرض بلانشون والعى تتحول إلى التفاق فى الفصل 
الخامس-تقدم مشروب شيكولاته ساخنة إلى أسقف يتيعه جيش من رجال 
الدين. فى هذه الحالة يجسد إيريق الشيكولاته الساخته والأقداح صفة النهم 
التى تعسم يها شخوص الكئيسة . وفى الوقت تقسه تجسد ملحقا للمعنى 
التركيبى للايماءة المنافقة للبطل ‏ 

إن الأداة المشهدية القائمة بعدة وظائف تركيبية فى المعنى تتجسد داخل نص 

مشهدى مركب - 


يل 





دون جوان لمولييرء إخراج يلانشون 


المسرح القومي بالأوديون » عام 1١94٠‏ 
مشروب الشيكولاتة المقدم الي النساك. الأداة المشهدية» 
صورة السلوك المنافق 


تصوير: نيكولاس تريت 


١4 


7- التركيب التعبيري للأداة الشهدية 
تحجد الأداة المسرحية مكانها قى صلتها مع عناصر العرض الأخرى . وخلال توافقها 
مع تلك العناصر التى يمكن قراءتها على مستويين : مستوى توافقى ومستوى غير 
توافقى . 


1-7 ال مستوي التوافقي 
اتعجسد الأداة على خشبة المسرح فى صلتها 57 


أ- أدوات أخرى أو عناصر بصرية تكوّن معها لوحة وخطابا . وفى هذه الحالة تكون 
الأداة عنصرا جماليا وعنصرا دالا فى الوقت نفسه . 

ب- خطاب لسانى يحددها بتكرارها أو بالاختلاف معها . مثل تاج الملك لير الذى 
يعم إظهاره مع علامات أخرى للملكية ( صولجان ومعطف ملكى ) . وهى 
علامات يشكل معها مجموعة دالة على الملك لير نفسه . وهنا تصبح الأداة 
جزءا من توافق أيقونى أو من لوحة . 

فى الوقت نفسه . وفى علاقته بخطاب الشخوص . يبدو التاج شكلا ماديا 

للموضوع المطروح , ألا وهو مّلكية لير . أما السمة الفانية لهذا التاج المصنوع من 
القش فتشكل صدى للخطاب الفانى للير الذى يتنازل عن سلطته الملكية دون تفكير . 
ومن هذا فالتاج يجسد فى الوقت نفسه تناقضا بين الجلال الملكى والرغية الطائشة 

ل 


فى مسرحية " دون جوان " التى أخرجها بلانشون يتم الحوار بين دون جوان و"الفقير" 
من خلال جذع شجرة يجلس فوقه تمثال خشبى لعيسى منكس الرأس. مثيرا للشفقة, 
أى تكرار لصورة " الفقير " . ويتم إدراج أداةالجذع المزدوجة على أنها شجرة/ 
يسوع(9") بوصفها عنصرا فى الربط / التقابل بين الشخصيتين الصانعتين من خشبة 
المسرح لوحة رمزية . ومن ناحية أخرى . يتجسد حضور الرب ١‏ أو "السماء") فى 


١مم‎ 


الخطاب الخوارى مشهديا عن طريق تلك الأداة المزدوجة ‏ 


أما فى " دون جوان " من إخراج فيتاز . فالبطل يداعب حمامة أى عصفور حى. 
مكونا صورة للتسلية والسلام. فى الوقت نقسه الذى يتقاتل أخو ايليفر فيه من اجلها . 
من هنا قالأداة / الحمامة هى بمثابة نغمة مضادة لا تتباين تشكيليا فحسب مع 
عمليات التقاتل . بل تدرج خطايا آخر قى العرض على هامش الخطاب اللسانى . 
+-7 ا مستوي التتابعي 

لا ينتبغى أن ننسى أن كلية العرض المسرحى تتدرج داخل الزمن ٠‏ وأن أول ظهور 
لأداة ما يكيف ما يليها من الأدوات الأخرى ؛ ومن المجدى أن تدرك الأداة أولا بشكل 
مشوش داخل مجموعة من الديكور أو الملابس قبل أن ندركها خلال تكييفها أو 
التعامل معها . وبفعل تعقٌّد الإدراك . فإن هناك عالما كاملا من التداخلات التى تعوق 
الأداة عن الحفاظ على ما كان لها فى ظهورها الأول . ومن تلك اللحظة يبدأ نوع من 
تحويل الأداة إلى مجاز تلقائيا خلال تداخلات استخداماتها ودلالاتها . 





من ناحية أخرى . تتخذ الأداة معناها من تتابع السرد . فالتاج الذى يهجره الملك 
لير مع الصوجان والمعطف الملكى يذهب إلى رأس أليانى . وهكذا فإن ملكية لير تبدو 
ملكية انتقالية ووّقتية إلا أن سمة الفناء ( ملكية من الكارتون) تؤثر فى ذلك الوقت 
على شخصية ألبانى بعد أن اتخذ موقعه فى صف الملوك الكرنفاليين . وفى التهاية » 
فإن تلك السمة الوحيدة للتاج التى لا يمكن توزيعها - مهما كانت فانية - تثيت فى 
موضع ما خللا بها حيث لا يمكنها ملاءمة زوج الابنة الأخرى كورنواى , وهكذا يبدو 
التاج مزدوجا وهو يقوم بإشارة خاصة بسرد أحداث مفادها أنه لا يمكن تقسيم المملكة 
ولا الملكية دون مصائب . ويحدث أحيانا أن تصبح الأداة مثل الشاهد الثابت على 
مراحل الحدث المسرحى . بينما يمكن للقصة أن تبدو قصة لتحولات ذلك الحدث . 





م ا لمجازات 


-١‏ يؤدى وضع العرض المسرحى والعلاقة الدائمة -التى يفترضها- بين ما هو مرئى 
وما هو لفظى إلى تفضيل الوظائفية المجازية فى اليلاغة المسرحية وبخاصة فى 
بلاغة الأداة . فداخل العرض المسرحى نفسه . تُعتَبر الأداة المشهدية من آن إلى 
آخر بمثابة تذكرة . إما يقول سابق أو يفعل سابق . فكأس النبيذ مثلا يعد 
مجازا عن التسميم عند أسرة يورجيا . وتعتير الأداة كذلك بمثابة حقل 
يتركز( ١‏ 4) فيه ما قيل وما تم عن طريقها وبها ومن حولها . فهى مجازية عن 
عناصر داخلية للعرض تشكل معها شبكة؛ كأن يكون تاج لير الكارتون مجازا 
عن ذلك السيرك المسرحى الكبير الذى يحيطهء وعن ذلك المجنون الذى سيحمل 
فيما بعد قبعة المهرج ( التاج ) فى الوقت نفسه . أى أن الأداة من خلال عملية 
قلب ما متوقعة تصيح تذكرة مجازية للتاج الفانى ( الذى لم يعد فوق رأس 
لير) .ويعكون:العرض بوسقه حجرنا من سلسلة: من “ الأاحد والره» الكجازى بيث 
العناصر المشهدية المادية . 

من هنا يمكن لأداة ما أن تصبح مجازا عن شخصية درامية ؛ ففى " مدرسة التساء " 

لموليير ( إخراج فيتاز ) يصبح الثوب الذى سيكون من نصيب آنييس والملابس التريكو 
التى تصنعها . مجازا عن شخصها . ومن خلال الإيماءة ( المداعبة ) يحول الممثل القائم 
يدور أرنولف )4١(‏ الثوب إلى قعاة . 


#اعواساسا ٠‏ يعتير المجاز تجسيدا على خشبة المسرح يظهر الحاضر المادى الذى 
يمثل حاضرا غائبا مشتقا من الواقع هو أكثر رحابة, وهو ما لا يمكن تحقيقه 
لأسباب عديدة إلا مجازيا . وإذن ٠‏ فإن الأداة المشهدية تشير إلى موقع ما 
لايمكن وضعه على المسرح. فتنجد مثلا غريانا(؟4) تتجسد عن طريق 
اسطوانات يلقى بها الممثلون فى الهواء لتطير . وفى هذه الحالة فإن الإيماءة 
المضافة إلى اللون الأسود وإلى الكلمات التى تشير إلى الأداة يوصفها غرابا ٠‏ 
تصنع من هذه الأداة مجازا عن أداة أخرى لا يمكن وضعها على خشية المسرح ٠‏ 








دون أن تكون هناك علاقة بين الأداتين . 


تشير الأداة المسرحية ( نصية / مشهدية ) مجازيا إلى مدلولها أساسآ . قبما أنها 
أداة واقعية فهى تحيل إلى واقع ما ( لا يمكن وضعه على المسرح أو من الصعب القيام 
بذلك) ريبما يكون جزء مته مجازا مرسلا(27). مثل أدوات مائدة الطعام إذ هى مجاز 
عن واقع يومى ( بخلاف وظائفيته المسرحية فى مشهد الوجبة ) . وكذلك فإن طبيعة 
هذه الأدوات سواء كانت راقية أو شعبية , أو كانت مصنوعة من النحاس الأحمر فإنها 
تحيل مجازيا إلى طيقة اجتماعية معينة . أما الطريقة التى يستخدم بها الممثلون هذا 
المفرش فتحدد سوسيولوجيا معينة للطعام أو لطقس وجبة الطعام . ويعتبر عدد 
الوظائف المجازية الممكنة للأداة لانهائيا . فالإخراج المسرحى هو الذى من شأنه أن 
يكوّن أو يؤكد الشيكات المجازية ومن ثم يشكل دلالة ٠‏ بل وشاعرية العرض المسرحى 
ايا . 
4-7 الاستعارات 


أ- تتشكل الاستعارة من علاقة جملة العرض المسرحى بالأدوات المشهدية ٠‏ 
فالعتابع غير التوافقى لمختلف استخدامات الأداة ذاتها ينج تأثير/ استعارة فى 
ذاكرة المتفرج . خاصة إذا أضيف إلى وحدات المعنى البصرية مجال دلالة الخطاب 
المسرحى . وهناك فى النهاية الاستعارة التى ينتجها تكثيف مجازين اثنين فى وقت 
واحد. فتاج لير ( هو نقطة التقاء ل " مجموعتين " ) هو مجاز عن الملكّية وفى الوقت 
نفسه مجاز عن الجروتسك بسيب الخامة المصنوع منها . 

ويعطى تكثيف هذا المجاز وذاك للأداة وضعها كاستعارة مفادها : الملكية كوهم 
جروتسكى. وينتج انحراف الأداة خلال التكثيف استعارة بصرية أو أداة جديدة.فمثلا 
الخوذة الآنية- التى أشرنا إليها آنفا - محملة بتوصيل ( كما يريد النص) العلاقات 
الجديدة التى ينتجها السلام فما من أدوات أخرى لتجسيد الحرب إلا الأدوات المطبخية. 









و16 


وقى حالات أخرى . تُنمَج الاستعارة الذالة عن طريق تكثيف الغلاقات 
الأيقونية(24) المجازية داخل الصورة المرئية . من هنا فالملعقة الكبيرة ليست مجازا 
عن الطعام فحسب. بل هى تفرض صورة الأم . وتشيع داخل السياق شعور الحنين إلى 
الأم الغائية (46) بوضوح شديد . 


15 





عمل قي المنزل لكرويتس: إخراج لاسال 


باريس ء عام 5105 3+ 
المعرفة مجاز عن الطعام وأيضآ عن الأم الغائبة 
تصوير : كلود بريكاج 


لجل 


ب دوعا ييقى فى عدا المعال الأحيرء أنه ظاهرة * إغادة كفويل “ المجاز إلى" 
استعارة." فوفقا للقانون القائل بأن كل عنصر مشهدى يخضع " لإعادة إكسابه معنى" 
حتى وإن كان عنصرا بسيطا يحيل مباشرة إلى دلالة واضحة ٠‏ فإن كل أداة أيضا حتى 
وإن كانت تُستخدم بوصفها مجازا بسيطا عن الواقع ( الكوب والزجاجة للدلالة على 
الشراب؛ بل الثمالة ) تخضع مياشرة ل” إعادة تحويلها إلى استعارة” فالكوب يتحول 
إلى تجسيد للعطش الى قد يكون معادلا للرغية الجنسية واليحث عن الحب أو عن 
التواصل. ويُعتّبر هذا النحت الاستعارى محورياء .بالنسية لكرسى العرش طراز لويس 
الرابع عشر مثلا فى مسرحية ” فيدرا " إخراج فيتاز. يُعّد مجازيا - دون أى إبهام - 
عن السلطة الملكية وعن قرن لويس الرايع عشر فى آن ٠‏ إلا أن وضع العرش وإيماءة 
الممثلين الذين يستخدمونه أو يهجرونه . يعيدان تحويل مجازيته إلى استعارة؛ ويعبارة 
أخرى ٠‏ فإنهما يعيدان تحميل الأداة بالمعنى فحيث يكون هذا العرش خاليا أو محتلا 
يعبر استعاريا عن فراغ العرش المهجور بفعل رحيل تيزيه ٠‏ وعن مدى صعوبة ملئه من 
جديد ؛ هكذا تتحول الأداة إلى موقع لتكثيف المجال الدلالى . 


ج- بشكل ما . تعد الأداة المشهدية دوما " استعارة عن المسرح " ؛ فما تعبر الأدإة 
عنه دائما يكون مفاده - إلى جانب أشياء أخرى - أنها " أداة مسرحية " وأنها " 
توظيفية إبداعية للمسرح " وأداة " من أجل عرض " . فإذا كنا نكنس فوق خشبة 
المسرح فإن ذلك لا يعنى أن الخشية بحاجة إلى تنظيف ؛ بل يعنى أن عملية الكنس هى 


يلجا 





ايندلا 





*- ه الصو ر البلاغية 


لا يمكن اختزال الأداة المسرحية إلى مخورى الاستعارة والمجاز فحسب حتى وإن 
كانت جميع الصور البلاغية الأخرى توجد فى هذين المحورين . ذلك أن هناك صورا 
بلاغية أساسية قى مكوتات العمل المسرحى مثل الازدواج والتطايق؛ لا يمكن إغقالها: 
وأبرز مثال لها نجده فى تاج الملك لبر والخوذة - الآنية العى هى بمثابة تطايق لما هو 
جليل وفان ؛ إلا أنها أيضا . بفضل احتمالات التكثيف وجدل الدلالات يمكن أن تكون 
ازدواجا للجروتسك لأنها تجمع بين ما هو ملكى وما هو تهريجى . بين العظمة والجنون. 


فى هذا السياق . قإن الصور البلاغية التى تستطيع الأداة أن تحملها هى أصل 
شاعرية المسرح نفسه ٠‏ إذ كانت شاعريته هى بناء نسق يلاغى على تركيب. تعبيرى كما 
يقول جاكويسون العجوز . ربما لهذا كانت الأدأة هى المحل المفضل لشاعرية المسرح. 
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هوامش الفصل الثالث 


1- جى بوزاريلان. "تسق الآدوانت”. 
؟- الكلب الكانيش فى "بستان الكرز" (تشيكوف/ ستريهلر) . 
#- أنظر قيما بعدء المرأة- الأداة فى مسرحية "صاد" لكارميلو بيتى. 


4- أمبرتو إيكو ” من أجل إعادة صياغة للعلاقة الأيقونية". أبحاث, العدد التاسع 
والعشرين: ص؟77١.‏ 


ه- يعطى إيكو مثال الإيماءة التى تشير إلى علبة السجائر كى يذهب الصديق لشراء 
مغيلتها : حيث الإماءة “تدل" ليس على العلية وإعًا على الغلبة الأخرى المراد 
شراءها. فالإظهار فى المسرح يخص- كما نعرف- أداة واقعية على خشبة 
المسرح» لكنه يسمح خلال هذه الآداة بتحديد أداة أخرى من العالم الواقعى. 

5- ليس دوما- على عكس ما يؤكد إيكو- فيما يتعلق بالعلامات الإظهارية. 

- لنذكر أن ذلك ينطبق أيضا على حالة الممثل بوصفه علامة مسرحية؛ فهو كائن 
بشرى مثل الذى يجسده. أى أنه علامة تتطابق مادتها مع ما تمثله. 

4- أمبرتو إيكو. المرجع السابق. ص817١.‏ 


9- "أشكال مادية تثير الأوضاع الإدراكية"؛ المرجع السابق نفسه. 





-١‏ "تأخذ السيميوطيقا فى اعتبارها حالات إثارة المعنى عندما يكون التأثير المحدد 
الذى ينتجه الشكل المطروح جزءا من الثقافة. أى أننا نتحدث هنا عن الإثارة 


ارجف 


ل 


- يشكل عام وخلال وسيط الصيغة اللقظية سواء كانت كلمة أو عيارة (قت 

صياغتها داخليا على يد المتفرج). 

١-يعمم‏ أمبرتو أيكو الأمر حيث أن"مانسميه علامة أيقونية هو نص"بشكل شامل. 

-١1‏ حول العلاقات بين التصوير والمسرحء ٠‏ أنظر "التصوير والمجتمع" " لبيير فرانكاستل؛ 
الفصل الأول: مولد فضاء ماء الفصل الثانى: الواقع التصويرى. الفصل 
الثالث: الخيال التشكيلىء: رؤية مسرحيعه: دلالة إنسانية. 

-١4‏ أنظر فيما بعد "شاعرية الأداة". 

64- وجود نصى للحيونات الصغار (فثران. سحالى. ضفادع. براغيث... .إلخ) مما 
لايمكن إظهاره مشهدياً ويجب العثور على معادل مجازى له. 

- أنظر "بنية النص الفنى" للوتقان. 

-١7‏ أنظر مثلا فى مسرح هوجو "المفتاح" أو "الذهب المسكوك” أو "الملك والمهرج". 

4- نشير هنا أن تكرار كلمة جسد يرد فى الخطاب الذى يسرد أحداثاً ماضية مثل 
خطاب فيدرا وهى تحكى عن بدايات عشقها كما لو كان التشتت الجسدى لم 
يكن قد وقع بعد:" شعرت بجسدى كله يثلج ويحترق". 


4- إختار ميشيل هيرمان حلا مختلفاً» فقد كان يحيط جسد الممثلين بأربطة تقطع 
أجزاء أجسادهم وتعزلها كل عن الآخرء وهى أربطة تمثل قيودا وتقسيمات فى 
ذات الوقت. 

يي - يشمل ذلك الوظائفية المجازية, فهكذا نجد فى أعمال موليير وفيتاز المشعركة 
أداة "القدم" و "الحذاء" فهما فرصة لإظهار ألعاب حسية تقترب من صيغة 
"بخطف رجله". 


ددا 


- أنظر "روميو وجرلييت” لكارميلو بينى: حيث الأكواب البلاستيكية الشفافة 
العملاقة تبدو عغصرية وغير واقعية فى ذات الوقت. 


؟- وهكذا يعطى ستار التاجازكا (هاملت) الإيحاء ب"قسوة مبهمة". بدائية وراقية 
فى الوقت تفسه, ويعالم متطور لكنه متسلط". 


77- يعمل الإخراج المسرحى ل”الأم شجاعة" (برلينئر إنساميل) على الإستخدام المطرد 
لأدوات وقائع الحرب. 


-١4‏ على سبيل المثال هناك الأداة “تاج كرتونى” التى تحمل سمات مميزة للكرتون يمكن 
ربطها بوحدات المعنى الخاصة بال”مسرح., التدهورء الحيلة. التباهى"...إلخ. 


8" أنظر “كتابات عن المسرح" ليريخت. آرش. .,١9577‏ ص7786 "أكسسوارات الأم 
شجاعة". 


- نستطيع أن فيز وحدات معنى ذرية (تنتمى إلى وحدات المعنى الصغرى) 
ووحدات معنى سياقية لا تتعلق بالعمل إلا خلال سياقه؛ ومن هنا يمكن أن 
نضيف شفرة إيمائية ما إلى أداة القبعة مثل وحدة معنى ال"تمويه" أو ال”وقاحة". 


17- فيما يتعلق بعربة "الأم شجاعة", أنظر خاتمة دولات بارت فى إصدار آرش 
/اوا. 


4- حول مادة الأدوات. أنظر لبريخت "كتابات عن المسرح” الفصل الأول. "شراء 
النحاس" ص١‏ 3. 


9- اظر المرجع السابق لأمبرتو إيكو عن إجراءات تأسيس الشفرات. 


- نلحظ هنا الصعوبة الخاصة بجميع تحويلات المفاهيم من نسق إلى نسق آخر؛ فكل 


ل 


أداة يمكن إعتبارها بمثاية وحدة لغوية (مجموعة من السمات المميزة) وكذلك 
بمثابة مجموعة من وحدات المعنى ذات الحد الأدنى من السمات الدلالية. 


١"-انظر‏ فى كراستنا "الأداة المسرحية" الصور الفوتوغرافية من ص١"‏ إلى ص74 
وتعقيبات العروض .1١5 1١8‏ 

37- يمكن أن يتحول الكائن البشرى إلى أداة: وفى هذه الحالة ينبغى أن تبتى شفرته 
الاهائية سمات غير حية أو غير بشرية. 


#7- مثل الطعام الذى نأكله. والأوراق التى نحرقهاء والأوانى التى نكسرها. فى 
مسرحية "صاد" لكارميلو بيتى؛ تخرج التساء- الأوات من جعباتهن. ويتم 
جرهن وجذب ورق التغليف الذى يغطيهن ويحمى أجسادهن. 


4"- لنضيف أن الفتاتين تطويان كل بعناية نصف القماش الخاص بهما (أى أنهما 
يتملكان كل النصف الخاص بهما من المملكة). 


ه"- نشير فى هذا الصدد إلى أن المرأة- ناضجة الطهى هى وسيط قى علاقة تجارية 
مزدوجة بين المشترى والجزار. والسيد والخادم (اللذين يقوم بدوريهما الممشلان 
نفساهما). 


- نلحظ هنا أن المقارنة اللغوية ملائمة تماما. 
7- نتحدث هنا عن فرقة بريخت وممثلته الأولى كذلك. 
4*- على التوالى : الأم شجاعة. الأم. بنادق الأم شجاعة . 


5 أداة تعتبر فى الوقت ذاته مجازاً خلال ربطها لصورتين وكلمات. فهذا المسيح 
موجود من الأصل فى مسرحية "طرطوف" لبلانشون نفسه أيضأً. 


. 4- نرى خلال هذا المثال إنه من الخطر أن نطابق بين الإستعارة عن التكثيف والمجاز 
المرسل عن الإنتقال. 

أت ويدهيه ساقس . 

47- "أساطير قادمة” لمحمد أولوزوى . 

'#ع- الجزء عن الكل (شراع يعبر عن قارب ). 

4- أنظر أميرتو إيكو فى المرجع السابقء حيث مفهوم "الإثارة المبرمجة" (التحويل 
إلى أيقونة جزئية). 


46- "عمل فى المنزل" (كرويتز وجاك لاسال) . 


لجل 


0 





السفسحسل السرابسع 
عصسل السمصسسل 


١‏ - الممثل وعلاماته 


الممثل هو المسرح كله . قيمكن الاستغناء عن أى شئ فى العرض المسرحى إلا هو . 
إنه صلب العرض ومتعة المتفرج . إنه الحضور ذاته الذى لا يمكن إنكاره. إلا أن 
مشاهدته فى علاقته بالعلامات التى ينتجها ليست بالأمر السهل . ومن المفارقة أن 
يكون الممثشل منتجا للعلامات ومتّتجا بفعلها فى ذات الوقت . فهو رسام لوحته 
القماشية وهو قمّاشها . وهو النحات وهو موديله وتمثاله . إنه موقع جميع المفارقات ٠‏ 
فهو حاضر فى الوقت الذى يستحضر فيه شخصية غائية . وهو سيد الكلمة /الأكذوية 
بينما نطالبه بال " صدق " . 


إنه فى ملتقى طرق الشفرات البصرية والسمعية . مع الشفرات الإيمائية والصوتية 
واللغوية المتفرعة منها .إنه يعبر الشفرات اللاواعية والأيديولوجية والثقافية. وترتبط 
به جميع العلامات اليصرية . ويجسده ( الملبس ٠.‏ الماكياج . القناع ) . ويحركاته 
(الأدوات . الديكور ) . وعليه تُسلط الإضاءة . أما العلامات العتى ينتجها فليست 
علامات خالصة أبدا إذا جاز لنا التعبير . فمثل عتاصر المسرحانية الأخرى - لكن 
بطريقة أكثر راديكالية - يصنع الممثل علامات هى فى الوقت نفسه "مثير". ويخاصة 
"مثير شهوانى". وفيه تتركز عملية عزل العلامة المسرحية . 


إن الممثل هو موقع مسرحايته نفسها. فهو يُحضر وسط الواقع المتحكم فيه 
آليا(خشبة المسرح والمكان والأدوات) واقعا مبهما ونسقا من العلامات التى لا يمكن 
معرفة ما إذا كانت خيالية أم لا بشكل قاطع. ويتم التقاطع/الارتباط على مستوى 


لفن 


الممثل بطريقة غاليا ما تكون غير حاسمة وجذابة لهذا السبب . 


ويبدو أن سيميائية المسرح كله تصنع من خلال الممثل . فهو الذى يبث سلسلة لا 
يستهان بها من العلامات غير اللغوية التى تستطيع - أولا تستطيع - أن تتّرجم 
لغويا لدى المتفرج . بيد أن كل ما يتم توصيله سيميائيا يكون من خلال اللغة (لغةق- 
لغة عن اللغة). ومن الصعوية البالغة توصيل علامات لا تنتمى إلى شفرات لغوية عن 
طريق أدوات لغوية . لا سيما إذا كانت معداخلة ومتعددة الدلالات والوظائف وعسير 
عزلها بعضها عن بعض . وريما كان الإغراء كبيرا فى اعتبار عمل الممثشل غير قابل 
للتحليل ومن ثم غلقه على نفسه وعلى رؤية ذاتية وصوفية له . 

عندما يتعلق الأمر بإيماءة ما فى قصة خرافية . فنحن نستطيع أن نترجمها على 
المستوى اللغوى قائلين : " الفتاة الصغيرة تقدم الحساء." لكن كيف التعبير عن 
ابتسامة ما؟ أو عن علاقة ما بين الصوت والنفّس؟ فحتى وإن كان هناك نسق من 
المفردات الفنية التى تسمح بالتعبير عن فط ما من العلامات مشابه لذلك . مثل بث 
الصوت ٠‏ فإن هذا النسق يظل محدودا جدا ولا يغطى الفعل نفسه ولا التأثير الناتج 
عنه بشكل كاف. فكيف نعبر عن استخدام العلامات الطبيعية الناتجة عن جسد 
الممثل؟ريما أمكننا تحليل تمثيله الإرادى الصامت وتأثيره . لكن كيف نصف المعان 
الإضاءة على خد الممثل . وكيف نوضحه ؟ يستطيع المتفرج / المحلل أن يبنى خطايا 
من هذه العلامات ومن " معناها " . لكن كيف نتفادى ذاتية خطابه هذا ؛ وكيف 
نتفادى ارتكازه على لحظات متقطعة أو على " فلاشات " فى نظرته تلك ؟ 


إننا فر مرور الكرام الآن على الصعوبات الفنية فى تلقى العلامات المسرحية . مثل 
قلةجودة قتريظة النيديى المسجل عليه العرظن ٠‏ أو ردااءة صبورة القوفوقراقينة وقجوات 
المراقبة الراجعة إلى تركيز النظرة على منطقة معينة . ولنُضفْ إلى ذلك هروب 
العلامات وسماتها التى لا يمكن الامساك يها ٠‏ بل ريما أيضًا وجود حذقما . فعلينا 
فى هذه الحالة الأخذ فى الاعتبار عند التحليل بطريقة عمله وكيفية التعامل معه؟ ومن 
الشائع أن تلتقى الصعوبات النظرية والعملية . 


يفن 


سوف تكون مهمتنا فى هذا المجال محدودة فى طرح التساؤلات ومحاولة إلقاء 
الضوء على عمل الممثل للسماح بالتعرف عليه وبالتعرف على ذاتنا قيه . ونأمل ألا 
ينعظر القارئ منا إعطاءه نظرية عامة عن الممثل . فسوف نقدم رصدا غير تفصيلى 
للعمليات التى تتم خلال الممثل . 
فى البداية نقدم اقتراحين فيما يتعلق بالممثل : 
-١‏ هو كائن بشرى يتلخص دوره داخل عمله فى صنع العلامات وتحويل ذاته إلى 
علامات . إلا أن هذا التحويل لا يمكنه أن يكون تحويلا تاما لأن هناك دوما 
جزءا يظل غير مكتسب لمعنى . من هنا ٠‏ تصيح العملية المسرحية عملية تحويل 
الكائن البشرى إلى نسق سيميائى )١(‏ . 
7- مثل جميع العناصر المشهدية . يعمل الممثل خلال محورين : 
أ- يتدخل فى القصة المتخيلة . ومن ثم يحيل إلى الحضور ما ليس هناك . أو ما 
هو غائب . 
ب- يسلم نفسه - على خشبة المسرح وأمامنا - إلى نشاط مادى فى حضورأناس 
آخرين ؛ وهو نشاط تنتمى طبيعته إلى العرض . 
ويرتبط هذان النشاطان دون إمكان خلطهما . فالنشاط ب هو الذى يسمح بالنشاط 
أويخدمه بوصفه وسيطا له . إلا أن النشاط ب يحتفظ باستقلاليقه التى سنعرف 
مترتياتها فيما يعد . 

ويتداخل نسقا العلامات (؟) الناتجان عن هذين الفعلين . بل يتضافران فى ادراك 
المتفرج الذى يرى - خلال عملية تبادلية - فى إبتسامة ما ابتسامة شخص محدد . 
وفى ابتسامة فيدرا أو كاترين مثلا صورة روسيا . 


رفن 


-١‏ بعض التساؤلات التمهيدية ا لمزعجة 
١-١‏ المثل الأداة 


هناك تساؤل ما يطرح نفسه فى العلاقة بين نشاط الممثل ونشاط المخرج المسرحى ٠‏ 
ألا وهو : هل الممشل أداة فى يد المخرج . أى أداة سيميائية مثل أدوات العرض 
الأخرى. أم أن الممثل هو مؤلف العلامات التى يبثها ؟ إن إجابة هذا التساؤل كفيلة 
بإعطاء فكرة عن الدور النسيى للممثل والمخرج . إلا أنها ستكون فكرة غير مرتبطة 
فى الأساس بتحليل العلامات التى يبثها الممثل . 

تعتبر أكثر الأطروحات تطرفا تلك الى يقدمها جوردون كريج الذى يجعل من 
الممثل عمدا فوق - ماريونيت 1/1215101164]6 - 5101 تتم برمجة جميع علاماتها 
وفقا للعناصر الإخراجية الأخرى . وعلى العكس من ذلك . فى العروض المسرحية التى 
بلا مخرج ( القرن التاسع عشر ) . يعتبر دور الممثل دورا قاطعا وفريدا . فهو الذى 
ينتج علاماته الخاصة ويكون وحده مسئولا عنها . وفى الحقيقة أنه مهما كانت 
استقلالية الممثل فإن العلامات التى ينتجها ينيغى أن تكون متجانسة - سواء عن 
طريق التشابه أو الاختلاف - مع العلامات التى ينتجها الممارسون المسرحيون الآخرون 
( مصمم السنوجرافيا ومسئول الاضاءة والممثلون الآخرون ) . وعلى العكس من ذلك 
أيضا . فإن أكثر المخرجين استيدادا لا يستطيع أن يجد بديلا عن إنتاج الممثل علاماته 
على جسده الخاص وبه . 

يقول أنطوان فيتاز لممثليه : " إذا لم تُرونى شيئا فلن أستطيع أن أبدع شيئا . " مما 
يكشف عن صيغة مضادة بوضوح لنظرية الفوق <- ماريونيتدت 2قا8 
+++ أنها لا تلغى مسألة تحويل العلامات ( التى ينتجها الممثل ) إلى 
" نص مشهدى "التى هى مهمة المخرج فى الأصل . 

ولن نضيف شيئا إلى ذلك . فالنظريتان المعروضتان تتعلقان بالدراماتورجيا 
11181 وليس بالسيمياء . وسوف نعتبر الممثل المسرحى منتجا لعلاماته 


ا 


الخاصة سواء كان مصدرها إرادته الخاصة أو إرادة آخرين . أو حتى خشبة المسرح . 
وربما يسمح لنا تحليل العلامات ندراسة الصيغ العديدة التى تعرّق العلاقات بين المخرج 
المسرحى والممثل في مجال إنتاج العلامات . 


7-١‏ علامات مقصودة , علامات لا إرادية 


هناك تعارض ما أبسط من ذلك الكائن بين نظريتى كريج وقيتاز ؛ إنه التعارض 
بين ما هو مقصود وما هو لا إرادى ؛ قالممثل يبنى إيماءة ما وتمثيلا صامتاما. وإلقاء 
ما.ليقول فى النهاية " أنا أكون " أو " أنا أفعل " شيئا ما . إلا أنه فى الوقت ذاته 
ينتج علامات ليست من اختياره مثل نيرة صوته وشكل جسده وملامح وجهه والهالة 
التى تحيطه والأدوار الأخرى التى لعبها سابقا . فكلها عناصر دالة لا يمتلك سطوة 
عليها حتى وإن كان يعرفها جيدا . ولن نتطرق إلا إلى ما يخص الذاكرة فى مجال 
العلامات اللاواعية . 


يتركز العمل الخاص للممثل فى تحويل العلامات اللاإرادية إلى عملية جدلية 
وتكييفها لأغراضه بعد الوعى بها ؛ أو بعبارة أخرى تحويل العلامات اللاإرادية إلى 
علامات إرادية ( أو تحويل العلامات اللاواعية إلى علامات واعية إذا أمكنه ذلك ) 
ما يعنى " إخضاعها " أو تحييدها إذا لزم الأمر . ويبرز هنا المثال المشهور لجوقى أو 
للهجة الأجنبية التى يمثل بها ممثلو بيتر بروك أو للقبح المصطنع ( غير الخاضع للشفرة 
الراهنة لما هو جميل ) الذى تستخدمه الممثلة مثلا عند أدائها دورى أو فيليا أو ماريان 
كعلامة ليس فقط على العنف الذى وقع على أنوثة تلك الشخصية؛ بل وعلى تمردها 
أيضًا على كل أنوقة تقليدية . 


وار 


يقدم الممثل إذن ثلاثة أفاط من العلامات : 
-١‏ علامات مقصودة ٠‏ أيقوئات : 


أب تابعة من أداء لا واع يسعى إلى توصيل مضمون فكرى أو عاطفى : مثل 
الخطاب اليلاغى. أو توصيل رسالة . أو العمل على إقناع أحد ما أو إغرائه أو 
تهديده ... الخ. 


ب نابعة من علامات مشفرة مسرحيا؛ كالكلمة الملقاة أو الغيارة أو الإيماءة 
"المسرحية ” » ومثل الضحكة التى يُطلّق عليها أنها " ضحكة مسرحية " 


؟- علامات مقصوةة ؛ أيقونات لعلامات غير مقصودة : 


مثل علامات العاطفة أو حركات التعبير العصبية . ومنها حركة يدَى الممثل إيف 
جربولى المتكررة فى إحدى عروض جو ركى ٠‏ 


*“- علامات غير مقصودة : 
أ- وهى نتاج لا إرادى للممثل . لكنه واع . 


ب- علامات ناتجة عن أدوار سابقة يعتبرها المتفرج ( العلامات ) بمثابة أسلوب 
خاص للممثل . 


ج- علامات لا واعية 


فنا 





©7- ا ممثل والقصة ا لقخيلة 


يعتبر وضع الممثل مبهّما ؛ فهو من ناحية جزء من القصة المتخيلة (لأنه عنصر من 
عناصرها ): ومن ناحية أخرى خارج تلك القصة لأنه يلقيها - فإذا اعتبرناه جزءا منها 
فإن ذلك يعنى بلا شك أنه "علامة" داخلها . بالمعنى الواسع للعلامة. أو لنقل إنه" يقوم 
مقام " شئ ما فيهاء أو إنه أيقونة وفقا لبيرسء أو قرين وفقا لأمبرتو ايكو وتعاوة 
هكذا يجسد فى الأساس عنصرا بشريا (حيا . متحركا . كتوما) لكنه يستطيع أيضا 
أن يجسد قى بعض الأحيان تجريدا ما أو حيوانا ما ( الموت . الهاجس(). أدوات). 


وبعبارة أخرى فإن الممثل يعمل داخل قصة متخيلة لم يقم بتأليفها . وهى قصة 
لخطابها لافظ مزدوج ( المؤلف والمخرج ) حيث يبدو هذا الممثل داخلها مثل ال " كلمة " 
أو وحدة المعنى ‏ ويمكننا ببيعض التجاوز أن نقول إن خطاب القصة المتخيلة يتضمن بنية 
مساحية : القصة الخرافية . النص (64) ٠‏ بنية عميقة ونموذج فاعلى . 


فى هذا السياق . يعتبر الممشل دوما " ماريونيت"للألفاظ فى القصة المتخيلة. ومن 
هذا المنطلق فإن عمل المخرج يكون هو المسئول عن تحريك هذا الماريونيت وإنطاقه 
بوصفه عنصرا فى القصة المتخيلة . تنطلق جميع نظريات الفوق - ماريونت - 5101 
ع1ا 713102 من تلك النقطة . 


على العكس من ذلك وفى الوقت ذاته . ينيغى أن نرى فى الممشل لافظا لخطابه 
الخاص الذى هو خطاب ذو مكونات لغوية وصويية وإيائية . إنه خطاب مسجل على 
جسده الخاص وداخله. لذلك فالممثل أيضا منتج لهذا الخطاب وليس لافظا له ققط. 


من هنا . نجد تواجها بين الدور المتخيز للممثل ودوره الذى يؤديه . والذى لا 
يتطابق بالكامل مع التناقض بين التحكم فى الممثل واستقلالية خطابه (9)؛ ويتوازى 
هذا التواجه وهذا التناقض لكنهما لا يلتقيان . فالمخرج يحاول أيضا أن يأخذ فى 
اعتباره الأداء الفيزيقى للممثل وعمل جسده . وأن يتحكم فيهما . 


قن 


١‏ قناقضات 


من الممكن - إذن - القول بأن دورى الممثل متناقضان فكيف يكون فى آن واحد 
جزءا من خطاب شخص آخر ومنتجا لخطايه الخاص ؟ إن هذه المفارقة الحقيقية التى 
تعطى معنى ل " مفارقة " ديدرو القديمة هى مصدر الموقف العصابى للممثل ؛ فهو من 
ناحية مسئول عن خطاب مشهدى ينتجه . ومن ناحية أخرى سجين تجسيد عبأه له 
شخص آخر.(5). من هنا فالمفارقة المكونة مكوتة لعمل الممثل لأنها تقلقه وتخيفه . 
لكنها أيضا تدقعه إلى الأمام . 


17 ال بو نراكو ععاه‎ ١-١-7 


يعرف المسرح اليابانى شكلا فنيا يجسد هذه المفارقة كأوضح ما يكون . فى 
ال”بونراكو " . وهو مسرح ماريونيت () . تحتفظ عروسة الماريونيت - التى يتم 
التحكم فيها - بموقعها فى القصة المتخيلة داخل الفضاء المشهدى . بينما يلقى 
الراوى/ المغنى فى مساحة جانبية جميع مشاعر الممثلين مستخدما وجهه وصوته 
بمصاحية عازفين موسيقيين . ومن الملفت أن هذا التوزيع للأدوار - على وضوحه - 
ليس جذرياء ولا يمكنه أن يكون كذلك وإلا وضع المسرح فى خطر . فالماريوتيت " 
يُظهرون مشاعر معينة" (8) خلال إيماءاتهم ( شفرات ) وسلوكهم الشعورى ولعبة 
الأضاءة » بيتما يكلف الراوى جرّئيا بآمر القصة المعخيلة على المسعوئ السردى ( 
يحكيها ) . لكن قسمه الأدوار هذه توضح "التبادل " السيميائى الذى يُعتَبر الممثل 
موقعا له على مستوى التكوين . كما توضح المفارقة التى تتم داخل عمله الخاص . 
78-1١-‏ بريشت 

نجد فكر بريشت دوما ٠‏ وفى كل موضع , ذلك أنه فكر مؤسس لكل تأمل سيميائى 
حول المسرح ٠‏ فالمفارقة التى تحدثنا عنها لاقردون علاقة بالتغريب البريشتى . لكن 


بينما يجبر المسرح الغربى الكلاسيكى نفسه على تذويب المفارقة وعلى تقديم العرض 
كأداة طيعة ناعمة بمساعدة جميع مصادر المسرح وإمكانياته . كما لو كان هذا العرض 


ماد 


صورة مشبعة تعطى للمتفرجين * واقعا أكثر واقعية من الواقع نفسه ". يقدم بريشت 
تفجرا للعلامات المنتجّة و" مسافة " بين ما هو معروض من القصة المتخيلة والمعاش - 
المشعور به من خلال جسد الممثل؛ وتؤكد تلك المسافة على كسر الإيهام. كما تؤكد 
على العتصر الراديكالى الذى يميز ما هو غريب كصفة عنه كموصوف . إن تلك المسافة 
فى الميتداً لا يمكنها أن تنشأ إلا إذا كانت العناصر التى تنبتى داخلها عناصر حية سواء 
كانت القصة ( المسرودة ) التى تسرى فى اتجاهها أو كان الخطاب الذى ينتجه الممثل 
فى اتحجاه آخر ؛ وربما نقترب هكذا من سبب مصاعب مرحلة ما بعد بريشت التى طغى 
عليها النص المسرحى المقدس(9) الذى يجمد ويختزل الممثلين إلى دور الخدم والأدوات. 


7-٠‏ كلمة في خطاب الآخر 
١8-7‏ الممثل / وحدة معني 


داخل تلك " الجمل " التى تتكون منها القصة الخرافية ( مجموعة جَمل ) وداخل 
النموذج الفاعلى ( جُملة واحدة ) . يلعب الممثل دور وحدة معنى ( كلمة ) بمحدداتها 
من المفردات وبوظيفتها التركيبية . ومما يبدو منتميا إلى النسق الفكرى بشكل فريد ٠‏ 
القدرة الفكرية على صياغة ماهو معروف مسيقا لكن بشكل دقيق » حيث يجسد 
الممثل فى كل مسارح العالم . أو على الأقل فى المسرح الغربى خلال هذين القرنين 
الماضيين أو الثلاثة . قوى أو أشكال أسطورية أكثر من تجسيده كائنات - فى - العالم 
أو أفراد ؛ فالممثل الأندونيسى مثلا الذى يجسد رافانا ملك سيلان وجنى الشرء لا 
يؤدى دور كائن فى العالم . بل إله هو بمثابة قوة ما تتسم بهذا أو ذاك و تتحكم فى 
هذا المسار أو ذاك . 
781١-7 ١ “١‏ ال ممثل الفاعل 


يلعب الممثل الذى يقوم يدور رافانا . شخصية فاعلية فى البداية ٠‏ ألا وى 
"المعارض " أو الخصم الأبدى الذى يفسد حب راما وسيعا . وفى سياق فاعليته. يظهر 
الممثل نفسه بوصفه ” فاعلا " نشطا خيرا - أو شريرا مثل ريتشارد الثالث فاعل الشر؛ 


لهذ 


حيث يمكنه أن يكون بطل سعيه وهو ما أوضحه جيرار فيليب بروعة فى أدائه حركات 
السعى والانتصار ( " السيد " و " أمير هومبورج ")؛ ويمكنه أن يكون معارضا أىء 
ذلك الدور المسرحى الغريب ٠‏ لمخلوق صراعى مثل مفيستوفوليس فى * فاوست * 
لجوته. ومن تقنيات الممثل المفتاحية إظهار الدور الفاعلى الرئيسى أو الأدوار الفاعلية 
المععاقبة )1١(‏ حيث ينبغى أن تظهر * الآسعمرارية السفلى " أو العلامة أو نسق 
العلامات ٠‏ بطريقة شبه دائمة تمكن الممارس المسرحى . سواء كان ممثلا أم مخرجاء من 
التأكيد على علامات ما جلية . مثل الأدوات / الأكسسوارات أو الكلمة المؤداة . 
وفيما بقى . من الممكن أن تكون تلك الوظائفية متناقضة . ومن الممكن أن تتطابق 
العلامات الجلية مع علامات أخرى تضع الدور الفاعلى موضع تساؤل . لأنه فعليا 
موضع تساؤل . 

وتقول العلامات ما تعنيه على الأرضية الفاعلية أو على غيرها ؛ فإذا كانت 
علامات العرض مثلا تُظهر الملك لير قليل الثقة فى دوره الفاعلى فإن ذلك معناه . فى 
ذلك العرض ؛ أن دوره مصمّم على أن يكون إشكاليا . إن الوظائفية الفاعلية للممثل 
هى واحدة من مواقع الممارسة المسرحية حيث تتطابق البنية العميقة للنص مع البنية 
العميقة للعرض أو على الأقل ينبغى أن يتطابقا - 

ويعنى الخضوع لهذه العلاقات الأساسية المرتيطة بالضرورة بالقصة المتخيلة . أن 
يعرض الممارس المسرحى نفسه لأقعة العلامات : بل أيضا ردها إلى التفسير 
السيكولوجى . 


٠. 7.‏ حضور / غياب ا ممثل 


نتطرق هنا إلى المشكلة التى تطارد المسرح الغربى . ألا وهى العلاقة بين الممشل 
والشخصية العى يؤديها . وهى علاقة غنية بالأوهام والتشويش من كل نوع ؛ فمفهوم 
الشخصية المسرحية مفهوم شديد التعقيد ( ١١‏ ) . وقد أوضحنا فيما سبق كيف 
يمكننا أن نرى فى هذه الشخصية مجموعة مشهدية ذات دلالة وتركيبية لغوية خاصين 


بها . فالشخصية من ناحية تشكل جزءا من نسق فاعلى ماء بما أتها فاعل يتميز بعدد 
من السمات المميزة . ومن ناحية أخرى هى فعل غير مكتمل أو عملية إلحاق فى 
طريقها إلى الحدوث (؟١)‏ . وهى كذلك مجموعة أو لنقل " نصا" داخل التص المسرحى 
)١(‏ بسماته المتفردة . 


يأخذ عمل الممثل فى اعتياره تلك المحددات المركبة للشخصية التى يؤديها . 
ويضعها فى علاقتها مع محدداته الخاصة . من هنا فالشخصية التى يلعبها الممثل 
يكون لها : 

5- سمات .رئيسية ميزة : لآنها فاغل لضلية ما .ولأنها قغيلية . 

؟- سلسلة كاملة من المحددات التى يتم ردها بدرجة أو بأخرى إلى المستوى الفردى 

وفقآ للأشكال المسرحية .ويشكل الممثل وفقا لتلك السلسلة من السمات 
الشخصية الدرامية المتخيلة وبمساعدة سماته الفردية الخاصة. مجموعة من 
وحدات المعنى لتتكون فى النهاية الشخصية الدرامية كما يراها المتفرج. 

إن الشخصية " النصية " ( المعخيلة ) - العتى سنتطرق إليها مرة أخرى-هى بتاء 
خيالى محض ., أما الشخصية " المشهدية " فهى إبداع الممثل . 

٠١‏ 7 . ع ا ممثل ا مؤدي 

علينا أن تثذكر هنا بأنئا نستخدم مصطلح " تمثل " وليس " مؤد " . محاولين 
المخضوع للتمييز الشهير الذى أرساه جوفى , لمحاولة تفادى الخلط بين الممثل الذى هو 
الممارس المشهدى . والمؤدى الذى هو فاعل لعملية ما وفقاً للمعنى السيميائى 
للمصطلح . 

وبوصفه مؤديا بهذا المعنى . يصيح على الممثل مهمة " فعل " هذا الشئ أو ذاك » 
فهو الفاعل لفعل " أساسى " فى علاقة واضحة يعدد ما من السمات المميزة التى تحدد 
هذا الفعل. وحتى يسلك الممثل سلوك الأب (مثل إعطاء النصائح أو الأوامر). عليه أن 


14١ 


يكون " أا " أو ” شخصية أبوية ) . فليست هناك عملية (تركيبية) بلا دلالة تكيفهاء 
ومهمة الممثل هى الأخذ فى الاعتبار بالعملية الأساسية للشخصية . 


هكذا أيضاً ٠‏ الوظيفة / الخدمة لشخصية الخادم حتى وإن كان سينتهى بها الأمر 
إلى تحويلها إلى وظيفة أخرى. فعندما لعب موريس جاريل دور دوبوا فى "لبس 
المزعومة" ( ماريثو . جاك لاسال ) أوضح سلسلة من الست عي ل 
بالضرورة - أو لاترتيط بالمرة - بوظيفة الخدمة ؛ ؛ فقد كان ينصح ويأمر ويستشير 
الآخرين وينظم الأمور . إلا أن مساره الأساسى (يخدم) لم يكن أبداً غائبا أو منسيا ٠‏ 
فهو حاضر فى علامات إيحائية تندرج فى المسارات الأخرى وفقآ لها بما أنها أساسية. 
ويبدو هذا المسار وكأنه نسق من الدلالة يجعل جميع العلامات التفصيلية فى التأويل 
العام مقروءة . ويحدث أحيانا أن يلعب المؤلف منذ البداية بهذا الوضع للممثل . مثلما 
فعل هوجو مع شخصية رى بلا الذى كان ممثلاً - خادماً. وعندما يصيح ممثلاً - وزيرا 
يظل خادماً أيضا . ومن هنا تنتج صعوية قصوى فى عمل الممثل الذى يتعين عليه ألا 
يجعلنا ننسى للحظة واحدة مساره الأساسى الممثل - الخادم -الخدمة. حتى وإن كانت 
الملكة نفسها تغازل رى بلا . 

هكذا يأخذ الممغل على عاتقه تحقيق " شخصية " متميزة بسمات ما تحددها له 
الكلمة وكال متي عل مط د ٠‏ أو يتعارك أو يدافع عن الأرملة 
واليتيم . أو يكتب شعرا أو يمثل الجنون أو الأبوة أو يحكم شعيا . 


ويقتضى إدراك المتفرج لهذا المسار المميز أن يكون معدا ل " الشفرة " التى رآها 
من قبل فى المسرح أو فى الحياة . خلال الآباء النبلاء أو الناصحين أو الخدم... ويصل 
الممثل بين المحاكاة فى المسرح والمحاكاة فى الحياة , بين تجسيد 4 
خشبة المسرح أو خارجها ٠‏ فالخادم يستطيع أن يقلد خادماً آخراً من الربرتواد المسرحى 
أو يمكنه إعادة إنتاج الإيماءة المميزة لمتر دوتيل إحدى المطاعم الكبرى أو لنادل مقهى 
صغير فى الحى )١4(‏ . ويستخدم الممثل نماذج روائية ( أى بنى خيالية ) ؛ فنرى إلى 
أيه درجة تعتمد الوظيفة التمثيلية على كل السياق الثقافى للممثل والمتفرج(5١)‏ 
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وذلك على عكس الوظيفة الفاعلية التى تجسد صراعات القوة والرغبة وتعتمد على 
السلوك الأساسى فقط ( النفور . السيطرة . الرغية . الصداقة ) . ولكى يظهر الممثل 
شخصية الخادم على خشبة المسرح ٠‏ يلجا إلى كل مايعرقه : لكته يلجا أيضآ لكل ما 
يعرف أن المتفرج يعرفه . أى أنه يجسد " عالمه المرجعى الخاص " )1١(‏ وعالم المتفرج 
المرجعى الخاص أيضاآً . دون استشناء امكانية وجود توتر ما بين الاثنين مما يؤدى بالممثل 
إلى انتاج علامات لا يعتيرها المتفرج جزءاً من فكرته عن ال " بطل " أو عن ال "قس". 
وهى علامات تدهش المتفرج وتجبره على مراجعة تصوره المسبق وتغيير شفرة قراءته . 


« .7 . ه اللمثل باعتباره دورآ مشفرآ 


يعتمد العمل التمثيلى - إذن - بالضرورة على شفرة قراءة. بل بشكل أدق. على 
شفرة " شخوص مسرحية " فى عديد من الأشكال المسرحية ؛ إنها شفرة تحتوى شخوصا 
لهم مسار محدد ٠‏ مثل سكابان فى الكوميديا الكلاسيكية وآرلو كان فى الكوميديا 
دى لارتى والخونة و الأنذال فى الميلودراما . إن الأدوار المشقّرة تحتل خشبة المسرح 
الشرقى والشرقى الأقصى بشكل خاص . 

إنها إذن شخوص مفروضة على الممثل بسماتها وأفعالها التى لاتتغير ؛ بينما 
علاماتها الفيزيقية ( الملبس . الماكياج . القناع ) يمكنها أن تكون حرة بدرجة أو بأخرى 
وفقا لمدى اعتماد الشكل المسرحى على شفرة ما صارمة. 


بل إن محددات الدور المشهّر هى نقسها خاضعة لعحولات ما . فأرلكان فى 
الكوميديا دى لارتى يخضع لتعديلات أثناء تطور تاريخ الجنس المسرحى نفسه. وإن 
ظهوره الراهن لايحيل إلى جنس الكوميديا دى لارتى بقدر ما يحيل إلى أشكال أخرى 
حديثة ٠‏ وإلى تراث غير سابق للقرن التاسع عشر . 


وعلى العكس من ذلك ٠‏ يستطيع المؤلف الدرامى والإخراج أن " ينزعا شفرة " الدور 


المشفّر الابوقوما فعله كورنى مثلا عند كتابته دور رودريج على أنه مصارع ثيران تحول 
بطلاً (107) . أو ما فعله موليير عندما أ مستوى فردياً على شخصية الخادم ف 
اضفى فر واس 
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الكوميديا اللاتينية خلال الكتابة والحبكة الدرامية . وكذلك فعل جولدونى عندما 
جذب الشخصية المشفرة من الكوميديا الايطالية نحو الفردية المرتبطة بالكوميديا - 
الدراما . 

وتقتضى هذه المسألة أن يمهد المؤلف سكة الممثل بحيث تتم قراءة العلاقات بين 
المؤلف والمخرج والممثل بوضوح . فالثلاثة يستخدمون شفرة موجودة مسيقا كى 
يؤكدوها أو يحرفوها . وإذا كنا نستطيع أن نطلق كلمة " شفرة " على تسق العلامات 
المسبقة العى تتيح القراءة المسبقة للعروض ٠‏ فإن جميع العروض تنحو إلى الانفتاح 
على شفرة جديدة . وجميع العروض هى بمثابة تأسيس لشفرة ما . وكل تمثيل أو أداء 
هو مفتتح لشفرة جديدة فى الأداء . ويعد المسرح التليفزيونى ١‏ أو المتكفز ) مناسبة 
مُثلى لإبداع أدوار جديدة مشفرة ٠‏ مثل البرجوازية ربة الأسرة أو المغرى المحيّط ...الخ. 


.7 . سمات مميزة 


يسم المتعل و أو آلدون افر )ليس سان ما :قحسي :زإقا: بعفاة ممق 
السمات المميزة التى يتعين على الممثل استخراجها وتكرارها . ريما من أجل مساءلتها. 
ويعتبر رصد السمات المميزة شيئا سابقا على كل عمل فى أى من وحدات 
العرض(الممثل ؛ ومن ثم الشخصية ) . 
ا 0 


اليس من الملاتم أن نضع السمات المميزة للممثل فى مواجهة تلك المميزة للشخصية 
الدرامية . حيث يمكننا القول بأن الممثل يحمل سلسلة محدودة من السمات المميزة 
المرتبطة فقط بمساره الممكن . مثل السمة السنية المميزة ( شاب . شيخ ) التى لاتُعتّبر 
بالضرورة جزءا من اليناء الممشل / الخادم . بينما من الضرورى أن تكون هذه السمة 
تحديدا جزءآ من اليناء الممثل/الأب أو الممثل/ المربى أو الناصح . وعلى العكس من 
ذلك. تحمل الشخصية الدرامية سلسلة كاملة من السمات الفردية التى لاتتعلق مباشرة 
بالمسار التمثيلى . إن التمييز الصريح بين هذه السمات وتلك على المستوى النظرى؛ 
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تنمحى فى العرض المسرحى الحديث . فالسمات المميزة التى ينتجها الممثل لاتتطابق 
بالضرورة مع الإسقاط الدلالى للشخصية الدرامية النصية . أى أن الممثل - الأب 
بالإمكان أن يؤديه مثل دون سن الأبوة . 

# . # . 7 سمات اختلافية 


إن السمة المميزة هى فى الأساس سمة اختلافية ٠‏ أى أن الشاب يوضع فى مواجهة 
الشيخ . والأب فى مواجهة الابن . والعامل قى مواجهة رئيسه . ومن إحدى مهام 
الإخراج المسرحى الرصد النصى للتقابلات الدالة . وقد أوضحنا فيما سبق )١9(‏ كيف 
أن جملة شخوص * عدو اليشر " لموليير كانت تمتلك السمات المميزة ذاتها : 


- الشباب 
- غياب الأسرة - الأسلاف والأخلاف - العزوبية 
- الانتماء إلي طبقة النبلاء 

- نقس : حب ( سليمان / أالسيست ) 


جِسّد إخراج فيتاز بشكل رائع تجانس جملة الشخوص خلال العلامات المشهدية - 
الملابس . الكلمة . الإيماءة - مما أثار حساسية يوحدة هذه المجموعة . وعلى الجانب 
الآخرء نستطيع أن نيز مجموعة متفرعة عن السابقة معكونة من الشخوص المتمردين 
فعليا على البلاط الملكى ؛ ويتحدد الممثل المنتمى لهؤلاء وفقاً لإفراطه فى الإيماءة 
والاهتمام بالمكان. ووفقا لاختلافه - هكذا - عن أولئك غير الواثئقين من حركة 
أجسادهم والذين لايذهبون إلى البلاط الملكى . مثل اليانت المثقلة بالقبعات العى 
وضعوها لها على ذراعيها . والسيست المثقل بجسده العنيف . إن الرصد النصى 
للسمات المميزة هى مهمة لاغنى عنها قبل تحويل أى نص إلى عرض . وكذلك اختيار 
السمات التى سيرسم المخرج والممثلون حولها التقابلات الدالة . ما يتحكم بشكل قاطع 
فى تحديد " معنى " للنص . وفى عرض " فيدرا " لفيتاز . فضل المخرج التقابل 
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شباب/ سن النضوج . بينما فضل ارمون فى إخراجه للعمل نفسه علاقة القوة والتواجه 
حر / مقيد . وأكد ستريلرفى إخراجه ل " الملك لير " على المسرحانية التهريجية 
للمجنون ٠‏ بينما أكد كوسينتسيف على مظهره الشعبى؛ وسمّعه المشابهة لعبيط القرية 
الروسية . وذلك فى مواجهة الارستقراطية القاسية للفتيات الأكير. إن العمل المشترك 
للمخرج والممثل يجعل من الشخصية الدرامية جملة يتم أداؤها فى مواجهة . وفى 
ارتباط هيكلى . مع المجموعات الأخرى (ممثلين . شخوص درامية). 


+ . بناء الشخصية الدرامية 


إن الشخصية الدرامية بمثابة وحدة ( جرهاس ) يتم تحويل سماتها المميزة إلى 
مسعوى الإنسان الفرد. ونستطيع اعتبار هذه الوحدة مجموعة مشهدية تشبه الوحدة 
الكلامية. وتشبه وحدة المعنى. أى أنها يمكن أن تكون " كلمة " ذات دلالة وذات 
تركيب لغوى . إن الشخصية الدرامية إذن هى مجموعة ووحدة فى آن واحد ؛ مما 
يتعارض مع المفهوم المعتاد الذى يوليه التراث الغربى لكلمة " الشخصية الدرامية "؛ 
بل إن تلك الشخصية من هذا المنظور تعتبر بمثابة فرد أو كائن , وربما “كائن حى ".. 


ولايمكن إنكار السمة الفردية للشخصية الدرامية من حيث إنها تمتلك هوية وأنها 
تعميز باسم لها أو على الأقل باسم لمهنة تمتهنها . مثل " الخباز " أو " الجزار "؛ قاسم 
المهنة المسبوق بأداة التعريف يحيل إلى هوية محددة فى مجموعة الشخصية . وحتى 
فى الحالات التى تظل الشخصية فيها نكرة . فإنه يتم تعريفها بأنها نكرة فى عالم 
تعتبر القاعدة فيه هى التعريف بالتسمية . ومن هنا فالاسم المجهول للشخصية معروف 
لكن بطريقة خاصة . 

والفردية التى تتسم بها الشخصية الدرامية هى فردية وهمية من حيث إن الفرد 
الوحيد الملموس على خشبة المسرح هو الممثل . وهكذا فعلينا أن نعتبر الشخصية 
الدرامية بمثابة مجموعة من المقترحات المشهدية . أو بعبارة أخرى . بمثابة سمات 
عميزة(70) تصورية ٠‏ فيمكننا أن نعرف الشخصية الدرامية بوصفها " عالماً مكنا " يتم 
تحقيقه وتحديده بفعل الممثل . أى أن عمل هذا الأخير يتلخص فى تحويل عالم ممكن 





لديل 


إلى عالم ملموس . 
١ ١ +‏ اللمثل وشخصيته الدرامية 
هناك مسألة قد تكون وهمية . ألا وهى ما علاقة المحاكاة الممكنة بين فرد وآخر ريما 
يكون متخيلاً ؟ ريما يعتير المتفرج تلك العلاقة وهمية لأنها مرتيطة فقط بالحضور 
الجسدى للفرد - الممثل ٠.‏ بينما بالنسية للممثل تُعتَبر تلك العلاقة الوجه الآخر لمهمته 
المسرحية . وفيما بقى فإن عمل الممثل فى الوقت الراهن يقل ارتباطه شيئاً فشيئاً بذلك 
البناء الذى نطلق عليه تقليديا " الشخصية الدرامية ". أى تلك المجموعة من السمات 
الفردية المنتمية بشكل أو بآخر إلى كائن فى العالم. 
4 0" بني 

من الخطأ أن نعتقد أن الشخصية فى المسرح تمنح نفسها للممثل فى شكل معطيات 
سهلة . فهى بناء ثلاثى : 

-١‏ الشخصية الدرامية بين صفحات الكتاب هى مجموعة من وحدات المعنى 
المرتبطة بيناء نصى يقدم المؤلف عناصره ثم يصنعها القارئ عند قراءته لها ؛ 
والممثل يوصفه قارئاً يبنى شخصيته الدرامية خيالياً بمساعدة المعطيات النصية. 
وفى هذه المرحلة يعتبر قارئاً مثله مثل غيره من القراء الآخرين . 

- الشخصية الدرامية هى أيضا ثمرة البناء التضى وقراءته ٠‏ والبنى المشهدية 
السابقة . فهل يستطيع الممثل أن يتخيل شخصية رودريج أو هاملت أو فيدرا 
أو أوديب دون الرجوع إلى عروض الماضى ؟ 

إن " الشخصية " الوحيدة الموجودة ماديا هى البناء المشهدى الفعلى الذى 
يصنعه الممثل الذى يصبح بدوره مؤلفا له وأداة له . 


٠“. +‏ التحويل إلي السمة الفردية 
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وفقاً للنصوص ولأسلوب الفترة الزمنية للاخراج ٠‏ يمكن دفع عملية التحويل إلى 
السمة الفردية إلى الأمام أكثر فأكثر . ففى عصر موليير كان ألسيست " الرجل ذو 
الشريط الأخضر". وفى عصر بومارشيه أصبح التحويل إلى السمة الفردية مثل 
القانون بالنسبة للشخصية الدرامية (١5؟).‏ أما الآن فالمسرح المعاصر يقلب هذا الاتجاه. 


إن ما لايمكن إنكاره هو فردية الشخصية الدرامية المرتبطة بالشخصية الفيزيقية 
للممثل ٠‏ فهذا الأخير يمكنه أن يظهر الفرد بتعديل مظهر جسده الخاصء أى ييناء 
علامات مصطنعة لفردية أخرى. أو باستخدام سماته الجسدية الخاصة؛ ويعد قرونسوا 
كلافييه فى " ريفيزو " ( جوجول - فيتاز ) نموذجآا للسلوك الأول . بينما أداء بارو 
لشخصية سكابان أو لأبطال كلوديل كان يحولهم أفرادا بمساعدة سماته الفيزيقية 
والتفسية الخاصة . 


وبطريقة ما ( تشبه رجع الصدى ) يستطيع الممثل أن يظهر نفسه محل الشخصية 
الدرامية سواء بتغطية السمات المحددة فى النص أو بنفيها . مما يبدو كوسيلة غير 
متوقعة لطرح سؤال الشخصية الدرامية . فتلك الأخيرة تصبح فى الخلفية بينما ما 
يُعرض هو " أنا " الممثل المبهمة . فهل ما يُعرض هو الأنا البطولى للفنان أم هيستيريا 
الوحش المقدس ؟ 


> . 4 الأنا 


يحلم متفرج المسرح الغربى بأن يكون الممثل مسكونا يأنا شخصيته الدرامية . تلك 
المخلوقة الأكثر واقعية من الكائنات الواقعية . وأحيانا . عندما لايكون الممثل حذرا 
ومتيقظا . يتخيل نفسه مسكونا يآخر , أو بحضور استيهامى لمخلوق من الورق . 
ويتصور المتفرج المسرحى أن ثمة سلسلة تصل ما بين ال " أنا " الخيالية للشخصية 
المتخيلة و " أنا " المتفرج مروراً ب " أنا " الممثل . ويكمن الوهم فى هذه الحالة فى 
الاعتقاد بأن الشخصية الدرامية هى فاعل ملموس أو روح فردية يتوحد معها الممثل 
توحداً يمهد لتوحد المتفرج معها فيما بعد . وعلى عكس المتصور . فإن حذر 
ستانيسلافسكى كان يحرس الممثل من ذلك النوع من الارتباط المزيف . أما بريشت 


حدمد 


فندد بهذا الوهم خلال تحليلات قاطعة . لا داعى هنا لتكرارها . (7؟) 
> .ه اللمحاكاة 


يعتبر عمل الممثل فى مواجهة المجموع النصى الذى عليه أن يأخذه فى اعتياره , 
عملاً فى غاية التعقيد . ومتنوعا وفقا لطبيعة هذا المجموع . ولنذكّر بأنه ينبغى : 


أ- بناء جملة من السمات المميزة تنتمى لتلك الموجودة فى المجموع النصى آنا 
فى الاعتيار بكل التحويرات الممكنة والتعريفات والتواجهات التى يراها الممثل 
أو المخرج ضرورية ( الانتقال مثلاً من ت إلى ت١‏ ) . 


ب- الالتزام بالخطاب الذى يحدده النص وفقا لاسم الشخصية الدرامية الموصلة له . 
ج- إظهار الأفعال التى تعتبر الشخصية الدرامية فاعلة لها وفقاً للنص . 

ويعبارة أخرى . يتعين على الممثل : 
-١‏ الالتزام بالإرشادات المنصوص عليها فى الإرشادات النصية . 


؟- الالعزام بأمر خاص. آلا وه والحقاظ انقظناب اللذئ يعطيه اله 
ولص صب 
للشخوص(97). 


4 0" تصاذج 


ليس مجالنا هنا إظهار نمارسات الممثل المختلفة تفصيليا . ولاإظهار الأساليب 
المختلفة للوفاء إلى النموذج الذى يشكلها ت +ات١‏ . وفى الواقع فإن جميع السمات 
المميزة التى توجد داخل النص يمكننا أن نعتيرها بمثابة نوع من النموذج الأساسى الذى 
يتعين على الممثل الالتزام به فى حدود ممارسته التمثيلية الخاصة . ولكن ما معنى أن 
يلعزم الممثل بنموذج ما . إن لم يكن يعنى البحث داخل عالم تجربته الخاصة عن 
السمات المميزة التى يستطيع إعادة إنتاجها مرتبطة بالنموذج المقعرح . 


لحيل 


كك 


منذ اللحظة العى ييحث الممثل فيها عن دال فيزيقى ذى سمات مميزة لجملة 
الشخصية الدرامية النصية . يصبح مجبراً على البحث داخل عالم تجربته الخاصة عن 
العناصر التى ستسمح له بأن ينبنى بوصفه " عتصرا من عالم خيالى ” . ويمكن للممثل 
أن يستعير هذه العناصر إما من واقع تجريته الملموسة أو من عالم معارفه وتجربته 
الثقافية . أو من العالم الخاص لتجربته المسرحية .ومن هنا قإن الممثل المحكلف مثلاً 
بأداء دور فلاديمير أو استراجون فى " فى انتظار جودو " ٠‏ يستطيع أن يذهب ليرى حال 
المشردين فى شارع موفتار . أو يبحث فى عالم قراءته عن مهمش ما يفضله . مثل 
قيتالى الصعلوك فى " بلا عائلة " لهكتور مالو ٠‏ أو مثل جون فالجون فى " البؤساء". 
أو مثل صور القرن التاسع عشر . كما يمكنه أن يبتى ظلاً لمهرج أو - كما يقول 
ستانسلافسكى - يبحث فى تجربته النفسية السابقة عن الخوف من التشرد؛ وهو 
مافعله الممثلون عام ١94٠‏ عند تجسيدهم صور مسبقة من تجربتهم . 
7٠١”. >»‏ الإختيار 


يرجع إلى الممثل اختيار العناصر الأساسية ( حيث لايمكنه أن يجسدهم جميعاً ) مع 
إمكان تعديل السمات المميزة إما لأتها لايتم إدراكها مباشرة - بفعل تغير الشفرة - 
أو لأنها لم تعد تعنى ما نريد توصيله عبرها . وينبغى على الممثل أن يأخذفى الاعتبار 
"علاقة جملته المشهدية - الشخصية الدرامية بالجملة المشهدية الأخرى " مع جملة 
علامات العرض المسرحى . 


ولنذكّر بأن كل شخصية درامية داخل العرض المسرحى تسد مجموعة فرعية ٠.‏ 
ويستطيع العمل الشامل للممارس المسرحى ١‏ المخرج والممثل ) أن يؤدى إلى تعديل أو 
إلغاء سمة ما مميزة - على الرغم من تحديدها بوضوح - من التقسيم النصى . فيمكن 
السمة ميزة ورئيسية مثل السن أو الجنس:2) أن تتغير وفقا لذلك . 





»م .* . ماذا نختار ؟ 


فى مواجهة جملة الشخصية الدرامية . تصيح المهمة الأولى للممثل التى عليه 
بناؤها خياليا ( النص / الشخصية الدرامية وقراءته لها ) هى اختيار السمة التى 
ينبغى إظهارها . وتلك التى لايتبغى إظهارها ٠‏ أى تلك التى سيظهرها مياشرة . وتلك 
التى سيظهرها خلال المجاز أو الاستعارة . فقى " عدو اليشر " ( موليير - فيتاز ) 
أظهر المشهد بين أرسيتوى وسيليمان بوضوح . وخلال اختيار ممثلة شاية جد وجميلة 
اعدو لمهي ( ندا سعرانسار ) أن البريق الجسدى والجمال الخارجى ليسا هما ما 
يحدد الهزيمة والانتصار . بل ما يحدده هو العلاقة بالعالم وبالشهوانية .بل 
وبالسياسة. وعندما يجسد قيتاز ذلك المخرج المعتاد على هذا النمط من التحويل 
مسرحية " 781118183965 1.65 " لهوجو ؛ فإن ماأداه مثله بيير قيدال لم يكن هو 
المعنى الأقصى للشيخوخة وإنا كان لاشهوانية الفقر والهجر . 
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7١‏ جسد المثل 


فى مجال المسرح لايمكن اعتبار السمات المميزة للشخصية مثل قطع الشطرنج التي 
نحركها لتكوين صورة أو وضع ما ٠‏ فالممثل هو جملة من السمات المتكونة مسبقا 
والتى هى فى علاقة دائمة مع الشخصية / النصية خلال جملة الشخصية المشهدية ألا 
وهى الممثل بجسده . إننا هنا بإزاء علاقة غاية فى الأهمية . وفى إثارة اللذة 
الابداعية للممثل وللمخرجء وللمتفرج كما سترى قيما بعد . 


كل 


يتسم العمل الخاص للمخرج والممثل باختيار العلامات التى ينتجها هذا الأخير 
000 الجا فاه أو بالاختلاف . وهناك عبارة مدهشة لبريشت تؤكد هذا الكلام حيث 
يصف حركة الممثلة التى تلعب دور الخرساء فى " الأم شجاعة " وهى تسرع للصعود 
فوق سطح البيت كى تدق الطبلة وتنقذ القرية النائمة تظهر الممثلة الإسراع الذى 
تعسم به المرأة العتى ستحرر القرية , إلا أنها تظهر أيضاً كيف أنها تقوم بأمر عملى 
للغاية . وهناك ممثلات كثيرات يخفين إيماءة رفع التنورة الطويلة عن الجمهور فى 
أشقل» ٠‏ بالقرب من السلم , وهن بذلك يغفلن أن هذه التنورة ريما تمنع الممشلة عن 
الصعود . وأيضا الخرساء نفسها (6؟). " ويستطيع الممثل أن يختار إما أن يظهر تلك 





الفجوة الموجودة بين جسده الخاص وجسد الشخصية الدر' مية - ذلك الوجود المزدوج - 
وإما أن يخفيها . 
١ ٠١١ +‏ 7 جسد ال ممثل : الذات والآخر 

يستطيع الممثل أن ار بين مطين من بناء ش:صيعه الدرامية ؛ إذ أنه يمكنه بناءها 





اصطناعياً باصطناع ” آخر " وفقاً لنموذج سوذ ١‏ يكونه ومرجعيات سوف يختارها- أى 
أن يصنع مانطلق عليه فى الوسط المسرحي * تركيية * - وذللك ماعيا سساقه القردية 
أنلفاضة تسبي ١‏ كما فكقه: تقبل كما رأيقا'قيل - أن يفرض جملة علامات حسده 
الخاص على الشخصية الدرامية ويبدع داخل العلاقة بين هذا الجسد والخنطاب اي 
0 أننا شاهدنا عدة ممثلين يقومون بدور “طرطوق * دون أن يكوترا * خَنخًا 

" سمانا " ودون أن تكون لهم * أن حمراء ".ولا" * بنشدرةمتورةة * ا 


لجوفى وحتى بلانشون. مروراً بالشاب جدأ والجميل جد ريشار قونتانا ! 


إن التمثيل هو إذن نوع من الجدل ؛ أى حوار بين الجسد الواقعى والجسد المتخيل 
الذى يرتسم يمساعدة هذا الأول . وفى حالة أخرى . أو فى طريقة التمثيل غير 
الاصطناعية. فإن الممثل يلعب بعزل علاماته التى ينتجها جسده الخاص فى مواجهة 
شفافية العلامات المقصودة . 

إن هذا الحضور المزدوج للجملة / الشخصية وللسمات الفيزيقية هو الذى يسمح 
للممثل على خشية المسرح بأن يكون تلك الشخصية المؤسسة للبلاغة المسرحية والتى 
هى بمثابة حضور مفهومّى -أو نسقّى- العلامات المتناقضة فى وقت واحد " أنا هى 
عر 
4 .م وسائل ال ممثل 


عندما نحلل عمل الممثل ( ما سوق يتضح أكثر عندما نتطرق إلى الخطاب نفسه), 
فإننا نكون مجيرين على قبول فطى الوصف اللذين يقفزان مباشرة إلى الذهن : 

-١‏ استخراج التمثيل الصامت وتحليله منفصلاً. مع الإيماءة والصوت والكلمة 

والملابس والقناع . . .الخ 

7- محاولة بناء ذرات قابلة للتأويل. ومشاهد قصيرة . بل شديدة القصر يمكن 
أثناءها دراسة كل ما يفعله الممثل . 

ولايمكننا أن نرفض أيا من الطريقتين . كما لايمكننا أن نستخدم إحداهما معزولة 
عن الأخرى . فوسائل تثبيت العرض ( فيديو . صور فوتوغرافية . وصف مكتوب ) 
تسمح لنا باستخدام الاثنتين مترابطتين لكن داخل دراسات محدودة ودون أن نستطيع 
أن نخرج من ذلك بنتائج مرضية تماماً . وتحظر الطريقة الأولى استيعاب تآلفات 
العلامات ( رأسية النموذج ) . كما لاتسمح لنا الطريقة الثانية بأخذ الحركة فى 
الاعتبار . 


142 





علينا إذن أن نحاول فى الدراسات السيميائية المفصلة أن نظهر الوسائل ( القنوات) 
يوصقها معرابطة : الصوت والإيماءة . الصوت والكلمة . الكلام والإيماءة . التمثيل 
الصامت والإيماءة . وسوف نعطى أمثلة لذلك بخصوص الخطاب الذى ينتجه الممثل ؛ 
لكننا نستطيع أن نقول مبدئيا إن بناء الشخصية الدرامية يتم خلال سلسلة من 
العلاقات بين الإماءة - الكلمة - القناع . فمثلاً ترتبط الإيماءة الجامدة بالقناع الصارمء 
ويرتيط الوهن فى الكلمة به فى الايماءة (77). ينيغى إذن الأخذ فى الاعتبار بكوكبة 
العلامات التى تختلف خامة التعبير عنها من علامة إلى أخرى إلا أنها تشكل 
مجموعات من وحدات معنى مصغرة نستطيع أن نطلق عليها تسمية : وحدات معنى 
دالة على الكلية . (11) 





ويمكن أن تظل تلك المجموعات المصغرة ثابتة ؛ ويمكن أن ينفصل بعضها عن بعض 
ويعاد تركييها بشكل مختلف : وهكذا يجب إضافة مفهوم " التحول " إلى مفهوم 
وحدة المعنى الدالة عن الكلية . فنمط أداء العناصر المختلفة فى تمثيل الممثل - مثلها 
مثل تحولات تلك العناصر - يميز نمطا تمثيلياً من الآخر . كأن يتميز الممثل البريشعى 
بالنقلات المفاجئة فى الأداء والمزج والحذف فى عناصر تمثيله . بينما يتميز الأداء 
الكلاسيكى على العكس من البريشتى بالاتسياب فى الأداء . 
> . 4 ا ممثل والعلاقة عبر - الشخصية 


فى النهاية فإن مايمثله الممثل هو أكثر بكثير من مجرد شخصية درامية ؛ إنه " فط 
من العلاقة عبر الشخصية " . لذلك فربما كان من قييل التبسيط أن ندرس هنا عمل 
الممثل بمعزل عن قية سياقه : خطابه . كلامه وإيماءاته . حجم أدائه الذى يمكن التعرف 
عليه أو على الأقل قياسه . كلام الآخر باعتياره إنصاتا لكلام الأول وإعادة له . 





إنه مجال لم يُكتّشف بعد . ولايمكننا أن نتطرق إليه إلاجزئياً . ألا وهو العلاقة 
عبر - الشخصية داخل عمل الممثل . 
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ه - الممثل و التلفظ بالخطاب 

ما الممثل ؟ إنه متلفظ ب " الخطاب " . ونعنى يتلك الكلمة الأخيرة جملة الرسائل 
المنظمة التى تكونٌ النص سواء كانت لفظية أم لا . 

إن اعتبار عمل الممثل مجرد بناء لكائن متخيل هو رؤية سطحية للأمور , 
فالمصاعب التى واجهناها تقوم بالتحديد على هذا التسطيح الثقافى فى بناء الشخصية 


التزامية . 
أ) إذا أخذنا المسألة من ناحية أخرى . نستطيع أن نقول إن الممثل قبل كل شئ هو 
منتج لخطاب لأن الشخصية الدرامية ليست إلا مرسلاً متخيلاً لهذا الخطاب. 


ويتضمن هذا الخطاب اللغوى - وما فوق اللغوى جزءاً لفظيا وآخر غير لفظى - 
خطاب الجسد. ومن وجهة النظر اللغوية . يقع عمل الممثل بالضرورة فى جانب " 
الكلام "وليس "اللغة "؛ فما يمكننا دراسته لديه هو المجال البراجماتى للمعنى . 

ب) الممثل هو حارس الكلام المسرحى . مما يجعله منتميا إلى هذه المهمة- بفعل ما 
يقوم به - من حيث إن هذا الكلام لم يعد مصدره المؤلف ولاحتى المخرج. بل 
يي" 

ج) ريبما كان علينا أن نتذكر أن كل خطاب مشهدى للممثل له مرسل مزدوج ٠‏ أى 
عرسل مناوى وغو 31 " الممشل . ومرسل معخيل وهو * آنا * التتهدية 
الدرامية . ومع ذلك فهناك مخزون 50616 واحد من العلامات ٠‏ فعندما تظهر/ 
تخفى الممثلة لوعة الأم شجّاعة خلال تمثيل صامت لا ينسى عند تعرفها على 
جسد ابنها دون استطاعتها النطق بذلك . فإن ما يراه المتفرج هو " كلام " 
الشخصية الدرامية إلا أنه من عمل الممثلة . 

») إن وضع الخطاب الذى ينتجه الممثل هو بمثابة خطاب جزئى فى الخطاب الشامل 
الذى ينتجه العرض المسرحى . ونستطيع القول نظريا بأن هذا الخطاب له مرسل 
مزدوج . أى المخرج والممثل . إلا أن له مرسلا واحدا ماديا هو الممثل. وهذا 





الأخير هو الذى يهمنا الآن . 
ه) يقع الممثل فى ملتقى الطرق الفيزيقية للقصة المتخيلة والعرض ٠‏ فهو الذى 
يحقق تلك القصة عن طريق العرض ٠‏ ومن هنا تنشأ وظيفة رباعية لهذا الخطاب 
المنتج . فالممثل : 
-١‏ يحكى قصة خرافية . 
؟- يحدد ظروف التلفظ الخيالية . 
- يلعزم بخطاب القصة المتخيلة . 
4- يظهر أداء مشهديا . 
ه - ١‏ اممثل - الراوي 
من وظيفة الممثل بوصفه وحدة معنى (عنصرا هيكليا لقصة خرافية . قاعلا . أو 
مووي تاعلؤفسار ما) أ يقول اسه الفرافية:. إلا آأزؤلة.ذورة القر قفن مسار 
الاتصال. ألا وهو أن يروى الحكاية. فى هذه الحالة . يتطابق المرسل الأول والثشانى(فى 
الإرسال المزدوج)؛ حيث يصبح الراوى أو منظم العرض مرسلا لخطاب القصة الخرافية 
وفى الوقت نفسه مرسلا لخطابات الأبطال الآخرين المختلفة, فالممثكل تصدر عنه أصوات 
عدة هى صوت المؤلف وأصوات الممثلين . وتتبنى بعض أشكال الإخراج الحديثة الشكل 
الشعبى القديم للراوى . مقدمة مثل يروى المسرحية عن طريق الانتقال من الحكى إلى 
تمثيل الحدث والحوار صمتا سواء فعل ذلك وحده مثل الراوى العربى أو مثل الراوى عند 
داريوفو. "تمثيل صامت . وقشيل صامت مضاد" (برنار دور): أو فعله متسابقا مع 
الممارسين المسرحيين والممثلين الآخرين . 
ويفترض هذا النوع من المسرح - المضاد - الذى يعد شكلا تلقائيا ورفيعا 
للمسرخائية - علاقة مباشزة من المرسل إلى المتلقى ٠‏ واجابة " مؤقعة * من هذا الأخيز. 
إن الممثل - المؤدى- يعبر من التوحد مع الراوى إلى التوحد الذى يحيله إلى شخوص 


1/ 


الحكاية المختلفين. وتفترض محاكاة الشخوص الدرامية فاذج معينة ترتبط ب : 
أ- الممثلين والأدوار المشفرة ذات السمات المحددة . 
ب- فاذج اجتماعية - ثقافية تشكل جزءا من الفضاء المرجعى للمتفرج . 


وتتطلب المحاكاة - وهى بالضرورة موجزة - ( إشارة إلى الإيماءات المميزة وتغير 
الصوت مع غياب الملابس التقليدية والقناع والماكياج ) تواصلا فوريا مع المتلقى ؛ كما 
ترتبط الوسائل المستخدمة فى هذا الغرض بشفرات معروفة جيدا للمتفرج . وفنى 
النهاية. يفترض عمل الممثل الراوى معرفة الجمهور الضرورية يال " رسالة " . فالرواة 
الشرقيون يتوجهون إلى أناس يعرفون حكاياتهم , أما التجاح الذى لاقاه لورانس روى 
وهو يروى ” قلب بسيط " لفلوبير فيرجع . من وسط ما يرجع إليه ٠‏ إلى أن هذا النص 
يشكل جزءا من الخلفية الشقافية للمعفرج الفرنسى الذى تلقى قدرا متوسطا من 
التعليم. ولا يكمن فن الراوى فى نقله القصة الخرافية التى يحكيها يقدر ما يكمن فى 
رقى المحاكاة التى يقوم بها دون وسائل المحاكاة المسرحية المعتادة. وبطريقة أكثر 
عمومية. تسلط أطروحة بريشت الضوء على أهمية الحكى فى عمل الممثل فى أية 
تظاهرة مسرحية؛ فهو يؤكد على مسار الاتصال الذى ينطلق من الممثل إلى المتفرج 
مباشرة . وفى العرض المسرحى المعاصر : نجد عمل آريان منوشكين مع المخرج محمد 
أولوزوئى يعطى للمغل وظيقة الراوى مباشرة ٠‏ مغل آرليت بونار فى " أساظير 
قادمة"(ناظم حكمت - محمد اولوةوى ) . وقيليب كوبار فى " ل : 
(منوشكين). فهما متلفظان مباشران للقصة المتخيلة وإن كان ذلك جزئيا. وفى عرض 
"٠784‏ (منوشكين), أخذ الممشلون على عاتقهم مهمة أن يحكى كل منهم قصة 
الاسعيلاء على الباتخيل جرء مخعلف من الجمهور ..ومن:هتا تهد.حالة موؤجية مخندة 
للوظائفية الأساسية الخاصة بالممثل والتى تبعل منه راو للقصة المتخيلة . ويجب دراسة 
الأقاط المتعددة للتوجه إلى الجمهور خلال تحول الإيماءة إلى مجال موضوعىء والتحديد 
الإيمانى وإشارات الزمن والمكان . وخلال كل ما تسم به وظيفة - الراوى لدى الممثل. 
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من المعروف أن كل خطاب مسرحى . بل كل خطاب أيا كان ٠‏ ليس له معنى إلا فى 
سياقه؛ فإذا استطعنا تحليل " مدلول “اخطاب مسرحى نا كانتا لا اسخطيع أن لبقى 
معنى له خارج خشية المسرح ٠‏ أى خارج علاقة الكلام ( اللغوى ) بالموقف فوق 
اللغوى. بيد أننا نعرف أن هذا الموقف المزدوج هو موقف خيالى لكنه ملموس على 
خشبة المسرح . 

يعتبر خطاب المسرح المرتيط بمكانه ولحظته وبالتمثيل . هو بالضرورة محمل 
بإشارات زمانية (584؟) لا يصبح لها معنى إلا عند ردها إلى أوضاع التلفظء »أما 
الإشارات الزمانية والمكانية (9؟) المسرحية فهى عناصر الخطاب التى لا تجد معناها 
الكامل إلا داخل العرض المسرحى . لكن من الذى يقول " أنا " ويرد إليه الخطاب ؛ 
وعندما يقول الممثل " هنا “.اما امكاح الت يشير إليه؟ لبس عتالنامن إهابة علي 
مثل هذه العساؤلات إلا على خشبة المسرح حيث يوجد الممثل للرد عليها ولتحديد 
الخطاب الذى يظل غير محدد بدونه . 


تتركز مهمة الممثل فى إتَام الخطاب الذى يظل غير مكتمل بدونه : 
أ) بسبب وجود إشارات زماتيه ومكانية غير محددة بطبيعتها . 


ب) بسبب وجود فجوات ومواطن نقص لا يمكن أن يملأها إلا حضور الممثل الجسدى 
فقط . (.") 


ه١١٠‏ اللافظ 


يبنى جسد الممثل وحضوره الفيزيقى وصوته وسلوكه كما رأينا - شخصيعهة 
المشهدية. فهو محدث الخطاب ؛ وإذا استعدنا مثال الملك لير لوجدنا أن الكلام الذى 
يضعه شكسبير على لسان بطله يتغير معناه إذا كان قائله سيدا إقطاعيا ذا نفوذ وقوة 
جسدية لا يسعهان بها . عما إذا كان قائله عجوزا بائسا يرتدى القش فى العاصفة , 
كما يختلف كلام المجنون إذا كان صادرا بمرارة بلسان مهرج حكيم عما إذا كان صادرا 
من شفاه مغمغمة لعبيط القرية . يتوقف معنى الخطاب إذن على بناء الشخصية 


الدرامية . 
مكان الخطاب 

بشكل عام جدا . تعود إلى الممثل مهمة تحديد هذا المكان : 

أ) فهو الوسيط بين الخطاب والفضاء الذى ينتجه . لأنه خلال استثماره للفضاء أو 
رسمه له يعطى للكلام قضاءه الخاص دون اللعب بالكلمات . فعندما يتحدث 
الأب فى مسرحية " دجاجة الماء " من فوق منصة يتم التحكم فيها آليا ٠‏ يسقط 
كلامه صريعا من أعلى ومعه ماضى الأسلاف وأساطيرهم وقيمهم. 

ب) فهو الوسيط بين الفضاء الخيالى للقصة المتخيلة والفضاء الملموس الذى يتحرك 
فيه ؛ ألا وهو جسد الممثلين . وغاليا ما تعرف الشخوص عند موليير . فى 
عروض فيتاز أو فتسنت وفقا للزى الذى يحدد فضاءهم التاريخى - الاجتماعى 
المتقاطع مع استخدامهم المشهدى . 

ج) تظهر الأمثلة السابقة بوضوح أن الممثل يحدد المكان الذى يتحدث منه؛ ويمكن 
أن يكون هذا المكان خياليا يعطى المعنى لخطابه؛ كأن يكون إجمون أوبوليوكت 
فى السجن ء أو يكون أوجست غلى العرص أو قوبوليت مستعدا لعهريب 
تريزان. كما يمكن لهذا المكان أن يكون مكانا اجتماعيا تتحدث منه الشخصية 
الدرامية : مثل مكان العمل الذى يتحدث منه ويلى قى " عمل منزلى " صانعا 
خطابا (نادرا جدا) لرجل مسجون فى بيته يضع حيويا فى أكياس صغيرة طيلة 
النهار ؛ وكذلك عندما تتحدث شخوص ميشيل فينافر من مكان الشركة فى " 
الأعمال والأيام " . 

ونتيجة لذلك . فإن ما يظهره الممثشل هو المكان الاجتماعى سواء كان واقعيا أو 

خياليا . مثل أن يكون مكانا خاصا بملك أو بعامل . وهكذا يصبح المكان مسئولا عن 
المعنى الأيديولوجى للخطاب بشرط أن يظهر الممثل هذا المكان الاجتماعى وسمته 
الواقعية و / أو الخيالية (؟7). وسوف تتاح لنا الفرصة لنتطرق مرة أخرى إلى عمل 


الممثل فى هذه الناحية كى نظهر المكان الاجتماعى للشخصية فى علاقاته بالأماكن 
الأخرى. ولنضف هنا أن الخطاب المنتقل من مكان ذى حيشية لا يتخذ معناه إلا إذا 
ابتكر الممثل العلامات التى تظهر حيثية هذا المكان . ومثال ذلك ما أطلق عليه بريشت 
” الشفرة الإيمائية " 0651115 ألا وهى الشيكة السيميائية المحددة للمكان الاجتماعى 
للافظ . وإذا كانت الأم شجاعة ( فى مسرحية " الأم شجاعة " ) تعض على قطعة 
النقود التى تتلقاها فإن ذلك يتيح لتنا قراءة العلاقة بين المال وبين الشك فيمن أصبح 
الأضعف فى تلك الإيماءة . وعلى العكس من ذلك . تعطى الإيماءة لخطابات الشخوص 
معتاها . 


إذا كانت وظائف الخطاب المسرحى متخيلة على خشية المسرح فإن تلك الوظائف 
أيضا بمثابة " إثارة " داخل حدود الاتفاق الميرم بين الممثل والمتفرج فى العقد المشهدى؛ 
حيث إن ما يعرضه الممثل - وسوف نأتى إلى ذلك فيما يختص بالكلام الخطابى - 
هو بالضبط وظائفية التبادل الخطابى التى هى وظائفية خالصة بيست معقدة ولا معكرة 
بالتضميتات الواقعية ولا بالصدمات التى يخلقها الكلام عند التقائه بعالم الواقع. 
ولنأخذ الأكذوية مثالاعلى ذلك؛ حيث قد يكون البحث عن تصنيف لما هو حقيقى 
والذى فيز على أساسه الأكذوبة. بحثا سرابيا فى حد ذاته؛ فالممثل يكذب على خشبة 
المسرح بينما ننعظر منه أن يعرض كلاما حقيقيا وظروف ممارسته. لكن الممثل ليس فى 
هذا الشرك وحده. فللمتفرج دور رئيسى فى ذلك باعتباره متلقى الخطاب المسرحى 
وشاهدا عليه وإن لم يستطع الرد عليه. إن المتفرج يتمتع بنوع من الموضوعية الفوقية 
التى تسمح له بالحكم على الكلام الذى يتلقاه؛ وفى مواجهته عمل الممثل القائم على 
عرض وضع الكلام ومختلف وظائفه فكل مصادره الإيمائية والصوتية مكرسة لتلك 
المهمة (88). 





٠١66‏ قول الشفرة 

استطعنا أن نظهر فيما سيق (14) كيف تققد أية عبارة معناها (حتى وإن كان لها 
مدلول) بمعزل عن سياقها المرتيط -هو أيضا- بشقرة ماء بل شفرة ثقافية بشكل أعم. 
وتتوقف قراءة السمات العى ينتجها الممثل - إيماءة. تمثيل صامت. تنويع صوتى؛ لهجة 
مميزة - على ما يلى: 


44 العلاقة التى يحتفظ بها المتفرج مع الشفرة (أو الشقرات) الخاصة بالمؤلف ( أو 
بالمؤلفين ) (مثل إسخيلوس وموليير وهوجو و ... الخ) 


ب) شفرات قراءة المتفرج نفسه . 


وتنقسم شفرات الخطاب المسرحى (شفرات مشعركة بين المرسل والمتلقى) إلى 
نوعين لجأ ) شفرات قراءة العالم ( كأن تحدد قطعة ملابس ما بالنسبة إلى متفرج 
عام ١948٠‏ وسطا اجتماعيا ما) . 


ب) شفرات خاصة بالمسرح وحده من الناحية التأويلية أو الإخراجية . 


يعود إلى الممثل الاختيار فى أن يؤدى شفرات الماضى فى مواجهة الشفرات 
المعاصرة. أو العكس بأن يفك الشفرات ويعيد تحميلها بدلالات أخرى وفق ما 
يسمح له به المخرج (8). وذلك من خلال الإيماءة والوسائل حول - اللفظية. 
فيستطيع الممثل مثلا أن يظهر الفجوة بين شفرات الحاضر والماضى بشرط ألا 
يختلق هذه الفجوة. وألا ينحاز لأحد شقيها بما أن الشفرة المسرحية تسمح له 
عامة بأن يحتفظ بها فى حالة "غير مرئية". وعلى العكس من ذلك أيضاء 
يستطيع الممثل أن يؤكد على أية شفرة يختارهاء بما فى ذلك تلك الشفرة التى 
يجتهد لخلقها (الشفرة الشخصية) (75). مظهرا إياها على أنها "مختلفة" أى 
بوضعها فى علاقة بالشفرات الأخرى. 1 


ويطالب قيعاز. فى إخراجه للكلاسيكيات ٠‏ الممثل يبناء شفرة اصطتاعية (إهاءة: 
تفيل صامت, ولقظى) لا تنتمى إلى الشفرة المشهدية للقرن السابع عشر ( الذى لا 
نعرقه يحق ) وإنما تعيد بناءها خياليا: فيظهر الممثل هذه الشفرة الخيالية وفق اختلاقها 
عن الشفرة (أو الشفرات) المسرحية المعاصرة. (/18) 


ويتلخص إسهام كيار المخرجين المعارضين فيما بين عامى 5٠١‏ و ١‏ (جوليان بيك 
وجروتوقسكى) على اختلافهما فى المنهج والتنتائج. قى إنتاج علامات خلال الممثلين 
تبدو صادمة فى عيون المتفرجين ولا يعرفون كيف يحلون شفراتها. مثل صمت وثبات 
ممثل ما فى مواجهة الجمهور( الجنة الآن ). أومثل خلع الملابس والتعرى من أجل عرض 
الذات الذى كان ينتمى إلى شفرات خاصة يما هو مشهدى دون أن يكون المتفرج المتوسط 
مؤهلا لحلهاء أو دون أن يمتلك مفتاح شقراتها . 


ويحدث أحيانا عكس ذلك فى بعض عروض البولقار مثلاء عندما يلعب ممثل 
سينمائى مشهور دورا مسرحيا مستثمرا شفرة العرض السيئماتى التى يثيرها لدى 
المتفرج بجميع علاماتها. وإذا كان المتفرج ينتظر مثلا حركة وجه ما من هذا الممثل 
السيتمائى فإن ذلك يعنى أنه تم تدريبه شيثا فشيئا على حفظ علامات أدائية خاصة 
بهذا الممثل فى مواقف معينة يحيث يستطيع أن يتعرف عليها قى مواضعها؛ ومثال 
ذلك ابعسامة الممثل ميشيل بوكيه الملزمة التى تسيق لحظات ارتكابه جرائم القتل. 





ليست أرض أحد لهارولد بنترء إخراج بلانشون» بالمسرح القومي الشعبي 
اليون-ياريس ٠‏ 1180-1510/8 
الابتسامة/ علامة؛ لميشيل بوكيه 
قبل اللحظات القاتلة . 


تصوير : سارني 





٠ *‏ خطاب الممثل: الإيماءة 


إن ربط الكلمات والحروف وفق تجانس ما يؤلقها يعني إخضاع تعبيرية اللغة 
-التي نرغب في معاملقها كأنها جسد - للاختبار. 


مارك لوبو 
مجلة الخامس عشر الأدبية» 
ديسمبر 15108. 


تُعتَبر اللغة قى المسرح جسدا مستقلا يمرر الممثل من خلاله الحضور الفيزيقى. وفى 
الوقت تفسه تُعغير وسيظا لكل ما يمكته العبور خلال جسد ما (الصوت. التفّس. 
النطق. الإيقاع. الشهوانية) . 


”فى الثقافة الغربية تم فصل التص والصورة منذ زمن قديم؛ كما يقو[؛ مارك لويوء 
لذلك فالصورة غاليا ما تتيع التص. ولكن هل يمكن بالفعل فصل الصورة والخطاب؟" 


يرد المسرح بالنقى على هذا التساؤل. حتى فى الغرب. فالصورة والخطاب يرتبطان 
قى المسرح لأتهما جسد الممثل: هذااللوح الخطى الحى. أو هذه اللغة العتيقة المعقدة 
وفق تعبير آرتو. وليس التحويل المادى الفيزيقى (الصوتى والبصرى) للحرف وللكلمة 
بالغريب على سمات المسرح وعلى مسحة الشك العى تحيق يه. فالكلمة هى الصلب؛ 
لذلك فالفكرة والكلام مثقلان بمادية الجسد كاملة : "للدرجة التى تضعنا فى مواجهة 
فوضى الجسد والمعتى فى كل ما تراه بكل ما تعنيه الكلمة لنحاول على أية حال أن 
نلخص هذه الفوضى. 


٠‏ الخطاب المزدوج 

إن أى تحليل فى مجالات الكلمة أو الإيماءة أو ما بينهماء يصبح غير ذى قائدة إذا 
تم بمعزل عن عمل الممثل. بل يعد ذلك من السمات المميزة لهذا العمل. فالممثل لا 
يعرض أيدا شيئا واحداء بل اثئين فى وقت واحد. سواء كان ذلك داخل نسق واحد من 
العلامات أم داخل نسقين مختلقين. 

من هنا مثلا نجد المصارحة يالحب التى تتم بنيرة استخقاف حيث: 

|) كلمات الخطاب: المدلول - أحبك 

ب) التبرة : المدلول - لا آخذ هذه المصارحة مأخد الجد. 

ويمنع هذا التداخل العلامة من السقوط فى تصنيف تسطيحى لدال واضح. 


فالتعارض بين المستويين يشير إلى تساؤل ما من قيل المعفرج؛ وفى الواقع فإن هذا 
التساؤل لا يتخذ معناه إلا عتد تحويله إلى سياق : 


)١‏ يمكن استثمار كلمة "أحيك" على أنها تكرر معنى العلامات الأخرى أو تتعارض 
معها. 


ب) نبرة "الاستخفاف" لا تتخذ معناها إلا من علاقتها بالعلامات الأخرى؛ فالجملة 
الدلالية ( القول اللفظى + نيرة) لا تتخذ معتاها إلا داخل "عالمين ممكنين" 
مختلفين: ألا وهما : 


-١‏ كتمان القلق الغرامى. 
ات 12ل انقييي الشتكين . 


ويمكن أن تفلت بقية العلامات من الإبهام حيث نستطيع الاختيار بين غطين ممكنين 
من المعنى أو نس نستطيع أن ت تحتفظ بتجاورهما. 


٠١ 7‏ قالفات 


إذن: يتعين على أى تحليل سيميائى لعرض مسرحى ملموس أن يدرس العلامات 
التى ينتجها الممثل ليس بوصفها أنساقا معزولة. وإنا بوصفها تالفا من العناصر 
المترابطة: 

من هنا فالعناصر واجية التحليل هى : 

الإماءة - الكلام (دال الخطاب) 

الإيماءة - الإلقاء (التبرة. الإيقاع ... الخ) 

الإيماءة - احتلال القفضاء 

الإيماءة - الزى 

الإيماءة - العمثيل الصامت 

التمثيل الصامت - الصوت 

الصوت - احتلال الفضاء 

ونستطيع أن نتصور تصورا يقترب من الصواب عندما نقول أن العمل الملموس 
للممثل يستوجب علاقات ثنائية بين أنساق الدوال؛ ليس ذلك فحسب بل تآلف آخر 
أكثر تعقيدا. ومع ذلك؛ فمن المستحسن منهجيا الابتداء بدراسة كل علاقة ثنائية بين 
الأنساق الدالة على حدة. وفى الحقيقة. فإن الممثل يبتدئ هكذا أيضا فى أغلب 
الحالات: فهو يستثمر أولا العلاقة المباشرة بين نسقين من العلامات, وعلى سبيل 
المثال. كانت من إحدى تقنيات الممثل جيرار فيليب أن يضع عبارة مصطنعة فى موازاة 
الإلقاء - كاسرا بذلك المعنى بل -أيضا- اللهجات المعتادة للغة الفرنسية - فى موازاة 
إيماءة واضحة و ضخمة بشكل غير عادى. وكان هذا التباين يجعل الأداء المشهدى 


لجيرار فيليب شديد الفعالية بسيب علاقاته و "ثلاثية أبعادة"؛ بيتما شرائط الكاسيت 
المسجلة والتى لا تنقل فى النهاية من العرض إلا الجزء الصوتى من العلامات (اللفظية 
وال"حول - لفظية")- تدين أداء جيرار فيليب بالصنعة وتسطيح الإلقاء . 

وهناك مثال آخر واسع الدلالة فى مسرحية "دون جوان" (موليير -فيتاز). عندما 
كان جون - كلود دوران يمثل عكس ما يعنيه الكلام النصى أو ما يوحى به؛ فهو يشتم 
إلفير فى الفصل الأول لكنه يداعب ساقها . ومن هنا فالإهانة تصيح غير ذات معنى 
إلا فى علاقتها ب "القاعدة الممتدة" للرغية. وتؤكد إلفير فى الفصل الرايع نقاء حيها 
بيتما تقدم يديها وذراعيها للمداعبة. 
٠١ 7‏ الشفرة الإيمائية 
٠١0 +‏ بعض املاحظات حول الإيماءانية #اثاه«دادعع 

بعض الملاحظات المبدئية (7): 

-١‏ كل شفرة إيمائية هى شفرة اجتماعية حتى وإن كانت طبيعية فى الظاهرء أما 
الإيمائية فى المسرح فاجتماعية بشكل مضاعف من حيث إنها شفرة 
اتصالية(8") أى أنها تتجسد فى حد ذاتها وبما تعنيه فى آن واحد. 

؟- وعلى عكس اللغة الملفوظة. من الصعب جدا تحليل اللغة الإيمائية : 

أ) لأنه من الصعب تدوينهاء ولا يوجد تدوين ما يستوعبهاكاملة,. اللهم إلا فى 
الرقص الكلاسيكى: وهو أمر مشكوك فيه أيضاء 

ب) لأنه إذا أمكن تقسيمها إلى وحدات من مستوى أدنى .فإن هذا التفكيك عامة 
ما يكون غير مرض ولا يفى كما ينيغى باعتبار وحدة الحركة. 


ج) لأن الإيماءة تحعفظ مع اللغة بعلاقات مركبة. فهى مرتيطة بها جزئيا. أى أن 


ا 





الإهاءة يمكن “ترجمتها" بكلمة (كان يكون الركوع على الركبتين مرادفا ل "إنى 
أصلى” أو "إنى أتضرع" إلى الله؛ أو إلى واحد من القادرين: أو إلى حييب)» 
إلا أنه توجد إيماءات لا يمكن تحويلها إلى تعبيرات لفظية. بل يوجد فى كل 
إيماءة بالضرورة جزء لا يمكن تحويله إلى تعبير لفظى. 

- يلاحظ جريماس )4١(‏ ملاحظة صائية. وهى أن واحدا من أسياب فقر اللغة 
الإيمائية يعود الى إنقصال فاعل الملفوظ وفاعل التلفظ فى الإيمائية دون أن 
يتستى ربطهما أحدهما بالآخر. لكن يُعتَبر المسرح. فى هذه الجزئية تحديداء حالة 
استثنائية؛ فالإهاءة فى المسرح هى دائما فعل تواصلى لمجرد حدوثها على خشبة 
المسرح. فهى قعل وقول فى ذات الوقت. فالممثل لا يقوم بإيماءة فحسب (أى يمد 
ذراعيه مثلا فى اتجاه زميله) لكنه فى قيامه بذلك يقول أيضا إنه يمد ذراعيه؛ 
إنه لا يتواصل معنا خلال فعل مد الذراعين وإنما يوصل إلينا “فعل” مد 
الذراعين. 








٠7١ +‏ الإيماءة علي خشبة اللسرح 
بعض الملحوظات العامة حول العمل الإيمائى للممثل فى استقلاليته وفى علاقاته ب: 
أ) أداءات إيمائية أخرى (رقص. رياضة, ... الخ) 
ب) شفرات إيمائية متعلقة بثقافتها )64١(‏ 
ج) أنساق علامات العرض المسرحى الأخرى 


ما الإيماءة فى المسرح ؟ 





أ) للايماءة سمة أيقونية و إشارية مزدوجة؛ فهى أيقونة لإيماءة فى العالم بما أنه يتم 
“اله ف" عليها بوصفها إيماءة كذا مثلاء لكنها أيضا يقونة لعنصر ما فى 
العالم "تصفه لإيماءة أو تثيره (617). من ناحية أخرى تعتبر الإيهاءة " إشارة " 


تسلولف: أو لشتعور. أو لعلاقة ما بالآخرء أو لواقع غير مرئى ... ولتذكر هنا 
بأن الجزء غير المحمل بدلالة من الإيماءة. ذلك الجزء الذى لا يمكن اختزاله إلى 
دال أيا كان والذى لا يتوظف باعتباره أيقونة ولا باعتباره فهرسا؛ هو جزء غير 
فارغ أبداء فهناك داتما "مخلق" ما غير سيميائى فيه. 


ب) الإيماءة هى معادل لوحدة المعتى أو للملفوظ فى جملة ال '18.1؛ بل وفى الشفرة 
الايمائية للممثل باعتبارها "نصا منظما". 


ج) الإيماءة هى عنصر فى الاتصال المشهدى غير اللفظى. وفى هذا الإطار فهى 
تعوظف بوصفها عنصرا " مستقلا " داخل الاتصال المسرحى (المزدوج): أو 
تتوظف بوصفها عنصراً حول - لفظى (27 مكرر) ( علامات الجملة . تعليق. 
تكرار أو تخفيف للكلام). وذلك من حيث أن هذه التوظيفات لا تنفصل واحدة 
منها عن الأخرى. بل تمتزج فى الأغلب. 


هم( يوجد فى كل إيماءة مشهدية عنصر إبداعى بالضرورة؟ فليس هناك إيماءات 
إبداعيه خالصة فحسب (كما يعرفها جميع الممثلين والمخرجين المسرحيين الذين 
استخدموا الإيماءة الصعية أو الأكروباتية (4) وإنما تكتسب الإيماءة 
-بالطبيعة- بعدا إبداعيا بمجرد أدائها يستطيع الممثل استثماره أو محوه.(414) 





٠7070 7‏ الشفرة الإيمائية والكلام 
فى المسرح الغربى حيث تقع على كاهل الممثل مهمة أداء الإيماءة والكلام فى آن 
واحد. لا يمكن أن تظهر الإيماءة عامة إلا تالية للكلام 5 
ونستطيع أن نرى فى الإيماءة : 
-١‏ ضبطا توضيحيا للكلام. وتظهر فى حفر فنى يعود للقرن التاسع عشر الممثلة 
راشيل فى دور روكسان وهى تحدد كلمة "اخرجوا!" بحركة عنيفة. وتوجد بلاغة 
إيمائية يمكن أن نعتبر الإيماءة فيها تطورا للكلام المشير إلى الإطناب. وبالتحديد 


للف 


إلى الكلمات المشيرة إلى الزمان والمكان : "هناء هناك. أناء أنت...” 





؟- ازدواجا أو إطنابا (45) فى علاقته بالخطاب اللفظى. وهى الحالة الطبيعية 
للإيماءة الأكثر بساطة. ومن هنا فالإيماءة قد تنتمى إلى الشقرة الإيمانية اليومية 
لهذه المجموعة الاجتماعية أو تلك وقد تنتمى إلى الشفرة المسرحية؛ فآر لو كان 
يقفز كى يعبر عن الفرحة. وتضع خادمة موليير قيضتها على رد فيهاأثناء 
إلقائها الشتائم . كما ينعصر مصارع الثيران على العالم فى سيره بخطوات 


انف . 


'- تيدو الإيماءة كما لو كانت تطورا لمسكوت عنه فى الكلام سواء كان هذا 
المسكوت عنه من الأفكار المسيقة أو من الأكاذيب؛فكلودريش فى إحدى عروض 
"لورنزاشيو" لموسيه كان ينطق خشية المسرح برفضه للمبادرة خلال إيماءة يده 
وبطريقة تهريجية ويائسة توقظ قلق المتفرج. وفى أفضل الحالات. تُستخدم 
الايماءة لعرض ما لا يستطاع قوله. فهى تعرض (تترجم - تخون) المشاعر التى 
لا يقولها الخطاب. حيث يقول الناقد رادار حول تجربة موليير - فيتاز "هناك 
شفرة إيمائية تحرر استيهامات الشهوانية وتضاعف من السخرية التهريجية 
لمواضعات الاحتفالية وللخطاب المعقول".(!45) 


٠ ٠٠١ +‏ # الشفرة الإيمائية وتفجر الخطاب 


يستطيع عمل الممارس المسرحى أن يقلب العلاقة الإيمائية - الكلامية. فيصبح 
الكلام تاليا لإيماءة؛ وتتسيد الإيماءة خشية المسرح وتعد تفجرها بنفسها. فى هذه الحالة 
تجرى الأمور كما لو كان الموقف الفيزيقى - أو الإيماءة - هو الذى يعوق الممثل - 
الشخصية الدرامية عن قول ما يقوله. وهو الذى يعطى للكلام المنطوق معناه حتى 
ليصبح ضرورة لا غنى عنها. ومن هنا نستطيع أن نتفهم المفهوم البريشتى " للشقرة 
الإيمائية الأساسية". فالشفرة الإيمائية للمسرح الملحمى- التى تحتوى الشفرة الايمائية 
الخالصة ومعها السلوك الفيزيقى الاعتيادى كله - تنتمى إلى السلوك الأساسى 


للشخصية الدرامية فى علاقتها بالعالم وبالآخرين. ويحطم هذا السلوك أيضا الكلام 
باعتياره منتجا بفعل الأسباب نفسها (47). ويمكن أن يبدو هذا السلوك متناقضا مع 
نفسه عندما تجيره المعوقات الاجتماعية على إخفاء الكلام أو الشفرة الإيمائية 
الأساسية. وفى جميع الحالات. يبدو الكلام متواصلاً مع الإيماءة ومزدهرا بفعلها. 
ويدعو فيتاز ممثليه إلى عمل مشابه لذلك؛ فالجوهرى عنده هو ابتكار الإيماءات بشكل 
يجعلها لا تنتج إلا كلاما منطوقا . من هنا يكمن عمل الممثل - ومعنى التربية 
المسرحية عند فيتاز - فى العثور على خطاب الجسد وعلى شبكة من الإيماءات تعيح 
للكلام التالى لها أن يصبح ضرورة قصوى. ومثال ذلك. إخراج انطوان فيتاز للمشهد 
الختامى ل "بيرينيس" لراسين حيث كلمة " واأسفاه " الأخيرة فى هذا المشهد والتى 
احتفظ بها فيتاز كمخرج وكممثل وبررهاء فيينما تحتل بيرينيس خلفية خشبة المسرح 
وأثناء رحيلها يمسك بها أنيتوشوس (فيتاز) ويحتضنها برهة حتى تصدر منه كلمة 
"واأسفاه " كما لو كان النفس الصادر منه فى وداعه عندما يفتح ذراعيه تاركا المرأة 
التى أحبها تبتعد عنه إلى الأبد. وتبدو الكلمة فى هذه الحالة كما لو كانت مستحيلة 
الحبس. ويكمن يز فيتاز كأستاة مسرحى ومدرب للممثلين فى بناء الإيماءات. وفى 
كل مرة تجسد الإيماءة المبتكرة موقفا مصغرا من الكلام المتخيل. فالأعمال التى أخرجها 
فيتاز لموليير تمتلى” بالابتكارات الإيمائية التى تعبر عن علاقة الممثل - الشخصية 
الدرامية بكلامه وصمته. فبينما كان أَخَّوى إلفير يتمزقان؛ كان دون جوان يداعب 
حمامة وكأن هذه الايماءة الصادمة تبرر الصمت الذى التزمه إزاء المواجهة الوحشية 
السابقة: أئ أن الأخوين يغتضارعان حتى الموت أو يحاولان ذلك بينما هو يداعب 
العصفور - الحياة. العصفور - المتعة. ... 

قد تكون الإيماءة إخراجا للغة. أو تحويلا ماديا لاستعارة ماء أو - فى الأغلب - 
(لاستعارة ممحوة) من اللغة اليومية. كأن تجسد الإيماءة فيزيقيا تعبيرا لغويا مجازيا. 
أو تفضى بمحتوى اللغة الفيزيقى . 











لحف 





> 0ه ضبط الخطاب 


من أدوار الإيماءة أيضا أن تضيط الخنطاب وأن تنطق به. أى أن تقسم المشاهد 
المصغرة إلى وحدات من المد الخطابى وغاليا ما يكون هذا الضيط محددا فى 
الإرشادات المسرحية النصية إلا أنه فى الأغلب من إبداع الممارس المسرحى فيسمح 
بإظهار نطق الخطا المفترض أو بإضفاء نطق غير متوقع. وفى مسرحية "الوصيفة 
المزعومة "” (ماريقو -لاسال) يجلس دوبوا على درجة سُّلم مجيرا محادثه (ارامانت) 
ضمنا على أن يفعل بالمثل؛ مما يغير فجأة من المعنى ومن توجه إسراره إليه يبحب 
دوروتت؛ إن دوبوا يدخل أرامانت خلال إيماءته تلك فى تآمر ما خلال خطاب الخادم 
الذى يمارسه جالسا على السلم ... وعندما أدى فيليب أفرون دور سجاتاريل (موليير 
- بلانشون) فى صرخته الثالثة "يا لهذا الرجل!": فقد حُول إحساس الخادم بالقمع إلى 
اعجاب بسيده ذى الفعالية الفاضحة. 


لف 





لكل 


لا نُستخدم الإيماءة للمصاحية والافتتاح والختام وضبط العبارات فحسب. بل تمتلك 
خطايها الخاص الذى لا يُعّد مستقلا تماما - بما أنه يندرج داخل العرض المسرحى بوصفه 
نصا يشمله إلا انه يمتلك بنية ومعنى خاصين به. 


ومن أمكلة ذلك :فى "مدرسة النطاء" (موليين ان) تلقى اتميض يتفسهاء 
وهى ترتدى قميص الفعيات الصغيرات: على رقبة أرنولف فى عدة متاسيات»: حيث 
تعنى إيماءتها وجود علاقة حب ما أو لنقل وجود حب واقعى تحمله آنييس لأرنولف 
الذى يحمل بدوره سمة الخطيئة . هنا تتوظف الشفرة الإيمائية بوصفها إشارة للمشاعرء 
فنحن نرى كيف تكون الإيماءة علامة إشارية وأيقونية دون قصلء وهى أيقونية قى 
تعبيرها عن قيلة الفتاة الصغيرة حيث تصيح الإيماءة هكذا إشارة لتمط معين من 
العلاقات العاطفية . 





فى "هاملت" من إخراج ليوبيموف. يرتدى الممثل تيشرت أسود وينطلون ينزل قليلا 
عن مستوى الخنصر وعقدا من الفضة . ثم يرفع طرف ال "تيشرت” ويعقده فى العقد 
تاركا بطنه عارياء من هنا يصبح الهندام الصادم إشارة ل "الجنون"؛ لكن عندما يخلو 
الممثل إلى نفسه يعود مليسه إلى وضعه العادى إلا أنه عندما يفاجئه بولونيوس يكرر 
الإيماءة السابقة. لتصيح إشارة هذه المرة إلى الجنون المصطنع. 

فى بعض الأشكال المسرحية؛ تحعفظ الإها ءة القريبة بدرجة أو بأخرى من الرقص. 
"بخطاب منظم" مواز للخطاب اللفظى. ومخصص لمارسين مسرحيين خاصين: وهذه 
الحالة فى الكاتاكالى الهندى حيث تعمل السيمفونية الإيمائنية كرد عكسى للقصة التى 
يغنيها آخرون . 


٠١7 +‏ الإيماءة الهيروغليفية 


فى الأشكال الآسيوية من المسرح, وتحديدا قى المسرح الهندى الكاتاكالى واليهاراتا 
ناتيام. تعتبر الإيماءة مشفرة بشكل صارم. فكل إيماءة معادل لوحدة معنى أو لعيارة 
ماء كأن تعبر إيماءة ما عن ثعبان. وأخرى عن نهر. وثالثة عن تأمل ما. ليصبح 
تسلسل الإيماءات بمثابة عبارة "الشعيان يهدد البطل" أو "البطل يعير التهر". وتمتلك 
بعض هذه الإيماءات سمة إيقونية تتعلق بمعناها. كأن تتم إيماءة التعيير عن الثشعبان 
بمحاكاة حركة الثعبان. أو كأن تكون الايماءة التى تعنى "نهرا" محاكاة لشكل انسياب 
الماء. وهناك إيماءات أخرى عشوائية فى تصميمها. مثل ال "مودراس" 11110525 
(أوضاع اليدين المشيرة إلى سلوك تقسى ما ارتكازا على مواضعات النسق الإيمائى) ‏ 








يقرأ المتفرج الإيما ءة بطريقة لا تعادل قراءته عبارة ما فى الخطاب اللفظى. وتعتبر 
هذه الإيهما ءات مشفرة ثقافيا مما يجعلها إيماءات تنتمى إلى .مواضعات ثقافية ما إلا أنها 
غير شائعة فى الحياة العادية. وتوجد إيماءات أخرى ليست لها علاقة بالشفرة المسرحية 
الخاصة. فتتطلب معرفة وخيرة بعلك اللغة الخاصة. 
٠ *‏ 4 قراءة دلالة الإيماءة 


نلمس هنا مشكلة قراءة الإيماءة. فإذا كانت الإيماءة مجرد مصاحب للكلام أو مجددة 
له فإن هذا يعقيها من الحاجة إلى قراءة مستقلة لأن الكلام هو الذى يعطيها معناها أو 
يؤكدها. وفى جميع الحالات؛ تمتلك الإيماءة معنى خاصا بهاء فهى مكلفة بمهمة قول - 
عرض عدد معين من الأشياء . 


كلف 


ل 
تحليل الإيماءة 

يحتاج الدال الإيماتى للتحليل على مستويين : 

أ- مستوى تتابع الحركات والسلوكيات المتنوعة التى تكونه - (عناصر معحركة 
قى مقابل عتاصر ثايتة). ولا حاجة بنا للرجوع إلى المصاعب اللانهائية الخاصة 
بالتدوين اللفظى و / أو البصرى (صور فوتوغراقية أو فيديو) لتتابع الإماءات: 
إلا أنه من الممكن دراسة مشهد قصير ما مع تقطيع الدال الإيمائى إلى مقاطع 
مصغرة . 

ب - ومستوى تواققه معها : تنقسم الإيماءة بين بطلين أو أكثرء وتحدث سيمقوتيات 
إيمائية وتصوص مركبة تعمل عناصرها المتنوعة خلال التآلف الدلالى واللوحات 
البصرية؛ فى هذه الحالة إذا كان الممارس المسرحى ممثلا واحدا قإن جسده يصبح 
موقعا لإيماءات مختلفة تكون نصا إيمائيا ما (48). ومن الممكن هنا دراسة 
الشفرة الإيمائية لليدين مثلا بمعزل عن بقية الإيماءات بشرط إظهار علاقة ما 
تؤديها اليدان ببقية العتاصر المسرحية. مثل حركة الساقين ووضع الجسد عامة 
فى علاقته بالجمهور وبالزميل الممثشل الآخر. 


٠١7‏ المضمون 


إن الإيماءة هى قول - عرض يتم قى التقاطع بين الخيال الفنى والأداء. ويتيح لنا 
اختيار الأداة التى سوف نقولها - نعرضها معرقة بنمط إيماءات الممثل الخاصة يها: 





أ) يمكن أن يعرض الممثل الشخصية الدرامية بوصفها فردا له ملامح فيزيقية 
وتفسية: يتحار نهنا سلوكا مككتها وقظا من اشركة أو حركات عصبية مغل 
خاصة بها أو ما شايه ذلك. فى هذه الحالة. يعمل الممثل داخل نسق من 
الإيما ءات المتكررة. 


دلق 





ب) يمكن للممثل أن يعرض الشخصية الدرامية اجتماعيا فيختار أداء إيماءات 
خاصة يعملها أو بما اعتادته فى الحياة اليومية. أو فى الحياة الاجتماعية ومعها 
جميع العناصر المكونة للشفرة الإيمانية البريشتية. 

ج) يمكن للممثل أن يقول - يعرض المشاعر ودرجاتها وتأثيرها على السلوك 
القيزيقى. خلال الخوف أو الرغية مثلا ..- 

د ) يمكن للممثل أن يقول - يعرض الفعل المطلوب تنفيذه 

ه) يمكن للممثل أن يقول - يعرض المكان - الزمان الخنيالى؛ وهو ما فعله داريوفو 
عتدما كوّن مكتية دير بحركات يديه قى الهواء . 





فى تلك الحالات كلها. ترتكز الشفرة الايمائية على محاكاة شفرة إيمائية أخرى من 
عالم الواقع (باستثناء الحالة الأخيرة) : مثل الشفرة الإيمائية الخاصة بالشخص البخيل. 
ومعها الاحتمالات كلها لابتكار إيماءات جديدة. ولإمكانات إجراء تآلقات بين الإيماءات 
المشفرة, أو تجاوز الشقرات المسبقة وتأسيس شغرات جديدة. ويتلخص عمل الممثل فى 
القول - العرض فى المحاكاة والابتكار فى آن واحد. يينما تكمن متعة المتفرج فى 
العبور من تعرف الشفرات المسبقة إلى إدراك الشفرات الجديدة. 


٠ +‏ غ 70 وظائف الخطاب الإيمائي 


مثل خطاب الجملة (الكلية) الذى ينتجه الممثل. وتحديدا الخطاب الكلامى:؛ يمكن أن 
نحلل الخطاب الإيمائى وفقا ل "وظائف”. ومن الممكن استخدام وظائف الخطاب الستة 
كما أوضحها جاكويسون فى هذا الصدد. ألا وهى : الوظيفة المرجعية : حيث الإيماءة 
تفضى بمعلومة: أى تقول شيئا ما. الوظيفة الإفهامية : حيث الإيماءة تأمر أو تدافع أو 
تتوسل ... الخ. الوظيفة الانتياهية حيث الإيما ءة اتصال ما. أى أنها تقول شيئا ما أو 
تدعو إلى الاتصال . 


ليف 


الوظيفة الانفعالية للايماءة ؛ وهى المرتيطة بمدى تعبيريتها. الوظيفة الشاعرية : 
وهى فى علاقة الإيماءات بعضها ببعض. وفى شاعرية الإيماءة المرتيطة بالرقص. وظيفة 
ما وراء اللغة حيث يمكن أن تكون الإيماءة تعليقا على خطاب ما (لفظى أو إيمائى)» 
ويمكتها أن تكون بمثابة "أود أن أقول " أو "يما يعنى" (أى شرح ما) فى علاقتها 
بالكلام . 

ريما كان باستطاعتنا أن نحلل الخطاب الإيمائى بطريقة أخرى. مستخدمين مفاهيم 
أفعال اللغة التابعة للمدرسة الإنجليزية. حيث تصيح للايا ء5 : 


)١‏ وظيفة قول نقف عندها كثيراء حيث الملفوظ يقول شيئا ما مثل أى ملفوظ آخر. 

ب) وظيفة إصدار تصدر الإيماءة مشاعر بين المرسل والمرسّل إليه. وهما الممثل 
الزميل والمتفرج. 

ج) وظيفة تعتير الإيماءة فيها - أكثر من أى ملفوظ آخر - بمثاية ملفوظ فعل بقعل 
تحققه الخاص . كأن يأمر أو يمنع أو ينكر أو يؤكد أو يؤدى مراسم ما... 

فى هذه الوظائف المتعددة التى لا غنى عن اللجوء إليها لمن يبغى تحليل الشفرة 
الإيمائية فى عرض مسرحى ماء تبدو الإيماءة منفصلة عن الأداءات اللفظية أو مرتبطة / 
متواجهة بها. فوفقا لهذهالملفوظات يمكن للايماءة أن تؤدى دورها بالتكرار أو 
بالاختلاف؛ وبالتناقض. 

ويبدو تخيل وجود وظائف للخطاب الإمائى بمثابة تجاوز للأقطاب فهو يقرب الخطاب 
الإيمائى إلى "الكلام". وهو تقريب جرئ إلى حد ما إذا ما أخذنا فى الاعتبار أن المتفرج 
أثناء العرض المسرحى يصنع الملفوظات المرتبطة بإيماءة ماء كأن تعنى الأصبع الممدودة 
نحو باب الخروج الملفوظ "اخرج” فنستطيع تحليلها كأى ملفوظ لغوى آخر. 


#٠ *‏ » * الصادم والعازل 


فى مجال الإيماءة - أكثر منه فى أى مجال آخر من مجالات العلامات التى ينتجها 
الممثل - يوجد قدر غير محمل بالدلالة ٠‏ وهو قدر يذهب أيعد من الإبداع القصدى . 


مثال ذلك : إنه ينبغى الاعتراف صراحة - مهما كان هذا الاعتراف مؤلما-بأن قدرا 
من المتعة القصوى التى يمنحها المسرح الآسيوى (ومن أنواعه الكاتاكالى) للمتفرج 
الغربى يرجع تحديدا إلى حقيقة أن هذا الأخير لا يفهم جيدا (فى أفضل الحالات) أو لا 
يفهم مطلقا تلك اللغة المسرحية المقدمة له؛ فالشفرة الإيمائية التى يشاهدها هى فى نظره 
مرتبطة بالرقص دون مدلول أبعد من ذلك. وفى الوقت نفسه مرتيطة بلغز ما لا حل له. 





فى الحقيقة. حتى فى أقصى غاذج الإيماءات الصادمة ٠‏ تبدو وظائفية الإيماءة العازلة 
أكثر تعقيدا مما نتصوره. لذلك فهى ليست عازلة حقآ . فإذا لم تكن الإيماءة "قابلة 
للتحول إلى تعبير لفظى ". فهى مفهومة "بشكل ما" من المتفرجين مثلما يفهمون 
الحركة مثلا بمقارنتها بأجسادهم الخاصة أو خلال إحساس حرارى ما تولده . 

عندما تظهر سيليمان - ظهورا مدهشا - فى بداية القصل الثانى من "عدو البشر" 
(موليير - فيتاز) وهى محمولة فوق ذراعى ألسيست بينما يتدلى من ذراعها شمعدان 
(ثقيل جدا)ء "يفهم”" المتفرج المستثار خلال الإيماءة الصادمة ما يحدث. وعندما يخلع 
ألسيست حذاءه ويؤدى أهم مشاهده مع سيليمان بينما إحدى قدميه عارية إلا من 
جورب. والأخرى مرتدية الحذاء. يكون هذا - باعتراف فيتاز - بهدف إنتاج تأثير 
مزيف أو فعل محيط. وليس معنى ما الأننا أمام إيماءة لا نستطيع تبريرها أو العثور 
على مصداقية لها). 

بشكل أعم. هناك قدر ما من الشفرة الإيمائية ليس له تفسير عقلانى أو مصداقية 
ماء حيث تيدو الإيماءات مثل السؤال الذى ليست له أجابة أو - ربما - مثل الاتصال 
الصادر من جسد إلى جسد والذى لا يمكن تحويله إلى تعبير لفظى. ونستطيع أن نكون 
تنميطا ما خاصا بالشفرة الإيمائية وفقا لعلاقتها بشفافية المعنى فى مقابل عزله . وفى 


نفف 


تحليل أخيرء يمكننا القول بأن مدلول الإيماءة العزل هو بالضيط تلك العزلة . 
-٠‏ الكلام اللفظي للممثل 


الممثل هو - ربما قبل أى شئ آخر - "متكلم". فإليه يوكل أمر الكلام: أى أن 
“القول” هو مهمته الخاصة التى يعود أصلها ومرجعها إلى نص "سايق عليها" (مكتوب 
أو شفهى). فعلى الممثل أن يجعل هذا النص متكلما. أى أن يحوّله من الكتابية إلى 
الصوتانية. وإذا كانت الشفرة الإيمائية - قبل أى شئ آخر - تايعة من الأداء المسرحى. 
فإن الكلام هو كلام القصة المتخيلة الذى لا يلفظ إلا فى العرض المسرحى ومن خلاله. 
ولا يمكن دراسة عمل الممثل فى هذا الشأن بطريقة تفصيلية إلا عير دراسة التفاصيل 
والتقنيات والممارسات بمساعدة المسجل الصوتى والفيديو كاسيت. وبشرط أن تتم 
دراسة مقاطع قصيرة فقط. وسوف نكتفى هنا بالقاء بعض الملحوظات العامة حول هذه 
العملية : 


إن مهمة الممثل هى الإلقاء اللفظى ذى طبيعة كتابية عامة؛ ومثل جميع التلفظات 
المسرحية هذا التلفظ يعتبر خياليا (بما أن الذى يلقيه شخصية خيالية)وواقعيا فى ذات 
الوقت بما أن الممثل الذى يلقيها حاضر فيزيقيا. 
|) يحمل الملفوظ النصى مثله مثل أى ملفوظ آخر "دالا" ما (لغويا) ينيغى أخذ 
مختلف مستوياته فى الاعتبارء المستوى الصوتى ومستوى وحدة المعنى 
(وحدات المعنى, "الكلمات”") المستوى التركيبى اللغوى . مضاق إليها مستوى 
عبر العبارات الخاص بتنظيم الخطاب . 
ب) لنذكر هنا أنه إذا كان لكل نص مدلول ما. فإن التلفظ وحده هو الذى يعطيه 
"معناه” (خلال عملية التلفظ المسرحية المزدوجة) 
وينبغى على الممثل المكلف بهذا التلفظ المزدوج أن: 
-١‏ يعطى للدال اللغوى الكتابى بمستوياته المتعددة معادلا صوتيا 


لزنف 


ب- يعطى لمدلول الخطاب "معناه" فى العرض المسرحى الراهن. 
٠‏ إسماع ا للفوظ 


تكمن المهمة الأولى هنا فى تأمين انتقال الملفوظ أو بعيارة أخرى. السماح 
بالإنصات إليه. ومن هنا توجد تقنية لبث الصوت تسمح للمتفرج - مهما كانت المسافة 
الفاصلة بينه وبين خشية المسرح - بسماع الرسالة الصوتية وفهمها. . ومن ا مغروف أن 
إعداد الممثل يتضمن تحضيره لتقنيات استخدام النّقّس وبث الصوتء وهو ما نسميه 
0 الإنقاس دون أن تكون هله كسية معتيحة فانا. فى هنا الشأن. يقع الممثل فى 
الموقف ذاته الذى يقع فيه الخطيب أو مكبر الصوت أو وهو الموقف الذى يسعى إلى 
تعيئة عدد ما من التقنيات الهادفة لإيضاح الرسالة الصوتية. وفيما عدا ذلك. من 
الممكن ألا يكون الوضوح الصوتى فى صدارة الأهداف التى يسعى إليها الممثل؛ بل 
يمكن أن يقوم عمل هذا الأخير على ترك الرسالة الصوتية فى طى إبهام نسبى؛ حتى 
لنطاليه بإيهام ما تماثل للمعنى. 
7١‏ سمات فيزيقية ل : العناصر حول الكلامية 


إن الصوت البشرى هو الدال الأول فى هذه العملية؛ وهو بمثابة نسق شديد التركيب 
يمكن لسماته المميزة أن تحدّد إرادياً أو يتم بثها لا إرادياء وهى على أية حال تقو 
بعمييز الشخصية الدرامية المتخيلة و / أو الممثل. من هناء تتبع تلك اللعبة اجذابة 
بالنسبة للمتفرج: وذلك ليس بسبب شفرتها الإيهائية بقدر ما هو يسبب عدم قدرة 
المتفرج على الفصل فيها بين ما هو متخيل وما هو واقع مشهدى, أو بين العلامة 
المنمّجة لا إراديا والعمل الواعى. وربما كان أمرا سيئا أن نرتاح لمثل هذا التمييز. 


وللدال الصوتى مدلول ماء أو دلالة ذاتية ودلالات حافة , إلا أنه لا ينبغى أن نظن 
أن العلامة الصوتية تحمل معنى فى ذاتها بمفردها. فهى - مثل أى عنصر مشهدى آخر 
- لا تعنى شيئا إلا فى علاقتها بعلامات الأخرى. 


>"3232 


سمات فيزيقية صوتية : 


|- "ارتفاع "الصوت : من المعروف وجود ثمة علاقة بين اختلاف الجنسين ومدى 
ارتفاع الصوت (أنثوية الأصوات الذكورية العالية. ودلالة ذكورية للأصوات 
النسائية العريضة) (29)., وهناك علاقة أيضا بين السن وارتفاع الصوت. كأن 
يكون الصوت الحاد علامة على الطفولة. ومع ذلك يمكن التحكم فى هذه 
العلاقات بشكل ربما يؤدى إلى عكس الدلالات المشفرة لثقافتتا. 


ب- “التيرة” وهو عنصر شديد الفردية. يجعل من عمل الممثل شيئا شخصيا لا 
يُتسى؛ فالتيرة هى عنصر نستطيع أن نربطه بال "موسيقية". أى بعدد 
التجانسات الهارمونية وإمكانية وجود كلام- غناء فى الأداء الصوتى للممثل. 
أما الأخطاء الصوتية معناهية الصغر قهى التى أولاها رولان بارت أهمية 
قصوى فيما يتعلق بالمغنيين لأنها تضفى على الصوت مسحة فردية وجذاية. 
ويمكن أن ينشاً بحث مستفيض حول نيرة الصوت. كأن يجرى الممغل تعديلات 
فيها ليلعب دورين مختلفين فى مسرحية واحدة. أو- على عكس ذلك - كأن 
يؤكد على استخدام نيرة محددة ليسمح بربطها بهوية الشخصية فنستطيع 
التعرف عليها كانت متنكرة أو كان لها توأم. (60-0) 


إن النبرة هى السمة الصوتية التى تحدد الفرد وما هو مرتبط بهء إلا أنه من الممكن 
أيضا أن يلعب الممثل بهذه السمة فيلغى التبرة المميزة لصوتةه: أو “يحيّد" صوت 
الشخصية الدرامية التى يؤديها بهدف توصيل معنى خروجها من عالم الأحياء وعالم 
الوجود الفردى. لذلك يمكننا القول بوجود درجة صا فى النبرة الصوتية. 

ج- "الكثافة والحجم". وهى سمات كمية لكنها ترتبط ببث الصوت وتتضمن كافة 
أنواع الدلالات الحافة . فهى تعبر عن المشاعر القوية والعنف. كما تعبر عن 
موقف التلفظ فى علاقته بالزميل الممثل و / أو بالجمهور. فخفض الصوت 
معلا كل وكفليضه إلى الوسس يعت حهذيدا آلى إسزارا 'لوسرية 063 آنا 


ديفا 


خفض الصوت تدريجيا "280128" أو فقدان الحجم الصوتى فجأة: فيمكن أن 
يعنى شعورا قاسيا مثله فى ذلك مثل سقوط الصوت نحو ضعف شديد أو 
تهديد مفاجئ. وعلى العكس من ذلك. يشير ارتفاع الصوت إلى مستوى 
الصراخ إلى محو الكلام لصالح شكل آخر من أشكال التعبيرية. (01) 


٠١ ١‏ الوحدات اللغوية الصوتية والصوت 

فى دائرة عمل الممثل ترتبط الدراسة اللغوية بقرينتها الصوتية أول ما ترتبط عند 
مستوى وحدات اللغة الصوتية . ومن الصعب. بل من غير المجدى عامة أن نحلل نطق 
وحدات اللغة الصوتية فى حد ذاتها. إلا فى حالات استثنائية. فنطق وحدات اللغة 
الصوتية يرتبط بنطق مقطع ما من كلمة. أى لفظها. ومن المعروف أن اللغة الفرنسية 
لغة قوية النطق . وأن هذه السمة هى التى تحدد السمات الاختلافية الخاصة بوحدات 
الصوت اللغوية. فاحترام هذا النطق يساعد على إبراز المظهر المنطقى للخطاب. وعلى 
عكس ذلك ينتج أى تخفيف للنطق أثر ميوعة وإبهام. وتتضمن دراسة الأداء الصوتى 
للممثل تحليل عناصر هذاالنطق : مثل تحليل الحروف الثابتة - الحروف المتحركة وفتح 
أو ضم الحروف المتحركة بدرجة أكبر بالمقارنة يدرجة فتحها "العادية", ومثل التأكيد 
على نطق الحروف الثابتة أو انزلاقها أو "تشويه" نيرتها المعتادة. من هنا تنشأ دراسة 
مزدوجة؛, فهى من ناحية تتجه إلى دراسة النسق الصوتى الخاص بالحروف الثابتة 
المعتادة من الممثل (ومن الشفرة التى يندرج داخلها) . ومن ناحية أخرى تدرس النسق 
الصوتى الخاص بالحروف نفسها لكن فى ارتباطها بنص ماء بل برد ما . 








تختص شخصية دراصية ما -أحيانا- بسمة صوتية خاصة تفرضها الإرشادات 
النصية. فشخصية جازيارينا فى مسرحية "كامبييلو" لجولدونى: يُطلق عليها اسم "١2‏ 
15 /ا2,623" ما يشكل تفصيلة ما فى عمل الممثلة التى تؤدى دورها.ء إلا أنها 
تستطيع مع ذلك أن تؤكد على المظهر المحتمل لتردد حرف ال "ز" أو - على عكس 


لفف 


ذلك - أن تعطى له طابع الطفولة الساذج. ويمكن للمخرج أن يطالب الممثل بتعديل 
النسق الصوتى اللفظى للتأكيد مثلا على "عيوب النطق". مثل تلك الكلمة المنتهية 
بحرقف/ء/ "ع661" فى القافية المؤنتئة /©©/ فى مسرحية "فيدر" (رايسن -فيتاز). 
وللتأكيد على خاصية ما. مثل حرف /7/ المنطوق بقوة عند فلاحى موليير أو ماريفو. 
7١‏ من الوحدات الصوتية للغة إلي وحدة ا معني : اللهجة : 

تعنى كلمة "اللهجة" (3006714) نطقا أجنبيا أو إقليميا للغة بالمقارنة بالنطق 
المعتاد لها. كما تعنى أيضا التأكيد على حروف معينة فى الكلام. ومن المعروف الآن 
- على عكس الخرافة القوية الشائعة - أنه يوجد هذا المعنى الأخير فى اللغة 
الفرتسية(0) على الرغم من أن النطق القوى يحول دون ملاحظة ذلك مثلما يحدث 
فى اللغات الأخرى. ويستطيع الممثل أن يشير إلى تلك السمة بدرجة أو يأخرى؛ أو أن 
ينزعها عن اللغة لإنعاج تأثير ما فى الإلقاء المحايد أو أحادى النبرة. كما يستطيع 
على العكس من ذلك أن يفصح بها بقوة أو أن يؤكدها بشكل لا يحتمل التصديق» 
مثلما حدث فى الإلقاء التأكيدى(54) ل "الوحوش المقدسون" لأنتان (ماكس وسارة 
برنهارت)(06). 


ومن الصعب إبدال التأكيد على حروف ما بالتأكيد على أخرى. لأن تلك واحدة من 
مكونات اللغة؛ إلا أن "اللهجة" الإقليمية أو الأجنبية تتسم أحيانا بهذا الإبدال أو 
بتعديل ما فى النسق الصوتى للكلام. ومن هنا تنشأ مؤثرات الشخصية الأجنبية. مثل 
اللهجة الألزاسية لرولان أمستوتس فى مسرحية "نيناء هذا شئ آخر" (فينافر - 
لاسال). وهى اللهجة التى مالت إلى إضفاء طابع لا يُنسى لخروج تلك الشخصية عن 
التقاليد الاجتماعية المتعارف عليها. أما اللهجة الروسية لجورج بيتويف الذاهبة فى 
اتجاه مضاد لشفرته الإيمائية شديدة الطبيعية. فكانت واحدة من عناصر فعالية هذه 
الشخصية. وأحيانا ما تنيع السمة الكوميدية من بعض اللهجات؛ كأن ترتبط 
الكوميديا ليس بسمة الغرابة فى نطق اللغة فى حد ذاتها. وإنما بإنكار القيمة 
الاجتماعية - الثقافية للأقاليم أو للجماعات التى تقسم بهذا النطق. فلهجة إقليم 








يفف 


“"ميدى”" تعنى إنكارا للقيم المرتيطة بالثقافات الأوكسيتانية. وتعنى اللهجات 
السويسرية أو البلجيكية ولهجات المنطقة المتاخمة لها المعنى نقسه لكن حيال عالم 
المزارعين (85) . 


ومن الممكن ألا تكون " اللهجة " من المؤثرات المرتبطة بالشخصية الدرامية الأجنبية 
فحسب وإفا تكون من مؤثرات الخطاب صعب المتابعة . فقد استفز عديد من التقاد من 
جراء استخدام بيتربروك ممثلين أجانب ٠‏ بيد أن الأسباب العى أدت به إلى ذلك لا 
تتعلق فقط بالمصادفات التى تعرضت لها فرقته . بل تتعلق بمترتبات ذلك أيضاً » 
فالعيارة الملفوظة بلهجة من أفواه تمثليه تفرض على الجمهور الإنصات جيداً يبهدف 
الانتباه الشديد إلى الخطاب الملقى ومن ثم تلقيه بشكل أفقضل (وليس بشكل أسوأ) 
أما فكرة " ترحيل " الخطاب أو إبعاده زمنياً عن لحظة نطقه - وهو ما يستلزمه ليّفهم 
( عند نطقة بلهجة أجنبية ) فهى فكرة تصنع تأثيراً قوياً للمعنى . مشل نفاق 
أنجيلو(”خطوة بخطوة ") الذى أصبح مذهلاً بقعل هذه التقنية . وكذلك العبارات 
الغامضة للأفارقة ( "إكس ") .(9إ8) . 


تفرض ملح وظتان وجودهما هنا ب 

-١‏ نتفهم -هكذا فيما يتعلق بوقائع التلفظ المادى . أو الإلقاء - كيف أنه من 
الصعوبة بمكان أن نعزل مستويات وحدات المعنى الصوتية - بل مستوى العبارة 
نفسها- بعضها عن بعض با أنها جميعها متضمنة فى مسألة " اللهجة " تلك.ب - 
من الصعب أن نتهرب من إبهام ما . ألا وهو الإبهام المتعلق بالسمات الواضحة . وتلك 
غير الواضحة فالنطق " المعتاد " الذى لا يؤدى إلى إحساس ما بالغرابة يمكنه أن يتم 
دون أن يُلحظ ؛ بينما السمات غير الواضحة لا تنقج " مؤثرات المعنى " ذاتها التى 
تنتجها السمات الواضحة . فنحن لا نسمع -"لهجة غائبة " إلا أننا إذا أكدنا على 
اعتيادية النطق فربما أنتج ذلك معنى عكسيا يؤرق المتفرج ويحيله بالتالى إلى غرابة 
ما. 






أيه 


١-٠‏ العبارة و ما يتم تحويله إلي عبارة 
عندما نصل إلى مستوى التلفظ بالعبارة نجد :- 


أ- المستوى التركيبى (اللغوى ) : حيث تتولد العبارة بتحويل ما يمكنه أن يحترم 
التركيب اللغوى ويتيعه ٠‏ أو أن يرسم مساره الخاص . 


ب- وهكذا أيضا . التحميل. حيث إن العبارة المنظمة لا تحتوى عناصرللمعنى 
فحسب وإنا تحتوى أيضاً محاولة لإحداث شمولية فى المعنى . فلم نعد نستطيع 
أن نكتفى بدراسة التقابلات الشكلية التى يصبح المعنى فى سياقها 
الدلالىمثل أصل اللافظ . وعيوب الكلام . وغط النطق . بالدلالات المتعددة 
التى تحملها السمات المميزة معها ) . 
فعلى مستوى العيارة , يؤثر التلفظ نفسه على معنى الملفوظ . ومن المعروف فى 
هذا الصدد أن ستانسلافسكى كان يعدد أربعين طريقة لقول " إلى اللقاء مساءٌ " 
يتضمن كل منها معنى مختلفا . ولنذكر مثالا شديد البساطة والاعتيادية حيث اللافظ 
وحده هو الذى يستطيع قييز عبارة " سوف يحضر غداً." عن"سوف يحضر غداً "؟ "عن 
عبارة الإجابة التى تقول " سوف يحضر غداً . "وهكذا أيضآ فإن اللافظ وحده هو الذى 
يستطيع - وتحديدا خلال التأكيد على كلمة ما ( غداً مثلاً) - العمييز بين " سوف 
يحضرء غدا " حيث الاقتراح المهم فى فكرة الحضور . وبين " سوف يحضر غداً " حيث 
المهم هو الموعد أو المهلة الزمنية . ونتفهم هكذا كيف أن التأكيد على كلمة ما يمكن أن 
بعطى لها معنى يؤكد العيارة ككل أو يعطى لها تحديداً كان ينقصهاء أو يعطى معنى 
عكسيآ لظاهر معنى الملفوظ. مما يؤثر فى روح المستمع بفقد الثقة أو الإبهام . 

بيد أننا نعرف أن تقسيم الملفوظ يمكنه أن يعم وفقا لقوانين تركيبية صارمة ( أو 
أحياناً وفقا لقوانين الملفوظ المعتادة غير المكتوبة لجماعة ما أو لأخرى ) . إلا أن هذا 
التقسيم قد يخضع لقوانين أخرى أيضا مثل قوانين بناء البيت الشعرى وإليكم مثال 
لبيت شعر لراسين : 


إخنا 


تناع 0 © دن]/ا ع<1 ممه عا ع0 عناظ كناام كهم أوء 2 كنامز عآ 
ولا شك أنه يمكننا إلقاء هذا البيت بشكل حيادى أو بطريقة تركيبية لغوية 
آلية. وإلا فأننا نستطيع أن نقسمه وفقا لمقاطع البيت الثنائية بما أن البيت مكون من 
إثنى عشر مقطعاً . 
تناع صممم عل , مده ع1 عنان , عنام كناام , 5م أكء” 2 , 1ناول عآ 
فى هذه الحالة . تترك السمة الفطرية للتلفظ ومدى قربه من الواقع ءالساخة الععييزية: * 
الشعرية . 
كان الإلقاء الذى يطلق عليه إلقاء طبيعيا (وهو أسلوب الكوميدى فرانسيز لعدة 
عقود ) يدور فى دائرة الخضوع التام للمساحة التى تتقارب فيها التركيبية اللغوية 
للنص مع فط الكتابة الاعتيادية. وذلك بمساعدة ذ الحديث ويتطويع البيت الشعرى 
لدمج النص فى خليط الملفوظ الاعتيادية وهكذا . فقد أدت تلك الحرب بين ما هو 
فطرى وبين الكتابة؛ بين بناء البيت الشعرى وبين التركيبة اللغوية. إلى قتلى الجميع. 


ومن الممكن أن توجد العبارة الملفوظة التى تحترم تركيبية اللغة أيضاً . سواء عن 
يق تكرار تعبيريتها أو التكامل معها أو التقابل معها . مثل اللعب بالكلمة . هما 
يعنى إبراز عنصر معين من عناصر العبارة دون غيره , وغاليا ما يكون هذا العنصر هو 
الفعل . 

من هنا نلمس مشكلة " الإيقاع " . أى العلاقة القائمة بين المستوى الصوتى للغة 
وكتابة النص, من حيث 5 تتوالى المقاطع الكلامية القصيرة والطريلة +.والأزنةة الطبعيقة 
والقوية . وسرعة النبرة أو بطؤها ( بالنسبة إلى " نيرة " ما متوسطة نعتبرها " غير 
سحيده!] وتستي)لاءة نهذ جرهريا ل التعجير:ةاللقوية لسري قطان ليل 
والذى يتضمن : إيقاعا متصلا/غير متصل. بطيئا/ مسرعا. منتظما / غير منتظم . 
وكما نعرف, فإنه يوجد إيقاع “معرب " للنص اللغوى (مع الأخذ فى الاعتبار 
بعادات الكلا. 'م لجماعة ما أو لأخرى هى فى النهاية جزء ء من الجمهور ).ويمكن أن يحتّرم 





خرف 


هذا الإيقاع أو لا يحُتّرمكما يمكن أن توجد مؤثرات تباين بين الأيقاع المكتوب فى 
شكله المقعرح (والمتوقع)و" ترجمته" الصوتية؛ ونستطيع فى هذا الصدد أن نتحدث 
بشكل شرعى عن الترجمة(العبور من ملفوظ إلى ملفوظ آخر يعتير معادلا له) (94). 


أول ما يستطيع ترجمة الإيقاع هو العلاقة بين الملفوظ و التلفظ . أى بين هذا الأول 
والأوضاع ( المتخيلة ) العى يُتمَّج فيها ؛ مثل الصعوبة أو البط ء فيما يتعلق بعدم 
الحسم والإسراع عند الرهية . و التهدج عند البهجة ومن خلال الإيقاع تترك أوضاع 
التلفظ بصمتها على دلالية الملفوظ ( أو بعبارة أكثر دقة على تأثير معناه ) . 
فللملفوظ فى حد ذاته وظيفة إشارية إلى جانب معناه الحرفى؛ فهو يصبح " إشارة " 
الأوضاع التلفظ النفسية وغيرها . من هنا تنشأ علاقة جدلية مثيرة للاهتمام ٠‏ فأوضاع 
العلفظ بالشكل الذى يعرضها به الممثل تعطى معناها لملفوظ الخطاب نفسه . وعلى 
العكس من لك ٠‏ فالملفوظ بالشكل الذى يبدو فيهء أو فى مستواه المادى المشهدى ( 
فى تلفظه المادى على خشبة المسرح ) - يظهر باعتباره إشارة لأوضاع التلفظ فعبارة 
"أحبك” مثلاً عندما تقال على خشبة المسرح وهى ملفوظ ليس للدالة المرتبط به معادل 
إلا أنه لا يتخذ معناه إلا داخل نمط تلفظه ( فهناك ” أحبك " الولهة , " وأحبك " 
اليانسة) تستطيع أن تفضى بجميع الأوضاع النفسية التى تم بثها فيها أى بالنفسية 
الخيالية للشخصية المتخيلة . ومن غير المجدى أن نذكر هنا أن هذا الملفوظ لا يفيد 
شيئا فى الأوضاع النفسية الخاصة بالممثل الذى ينطق العبارة . 


٠-ع‏ ما بعد الجملة 


ينيغى أن يضع إلقاء الممثل فى اعتباره جملة أو كلية خطاب الشخصية الدرامية . 
فهنا الطاب - نهنا رأينا - من شأنه أننا نستطيع تحليله إلى مقاطع (آوى إلى 
تبادلات) أو فى شكل كتلة واحدة داخل متتالية مشهدية أو داخل جملة النص . 


لضفا 


٠1-غ-١‏ أنماط الإلقاء 


يمكن لعملية التحويل إلى عبارة التى تتم داخل الخطاب الشامل الذى يوصله الممثل 
إلينا؛ أن تعم و عه 


أ- وفقا لنمط متصل ( فى مقابل فط غير متصل ) : يمكن خلال الإلقاء أن يحقق 
الممثل الربط بين المشاهد ( مهما كان مستواها ). وفى هذه الحالة يكون الهدف 
تنظيم " مؤثرات المعنى " فى اتجاه التشابه مع الواقع. وفى اتجاه العلاقة معه , 
أى العلاقة مع العالم المرجعى للمتفرج . ومن خلال تتابع حركات الخطاب 
المسرحى يبنى الممشل الشخصية الدرامية ويفسر عدم تتابعيه القصة الخرافية 
التى هو واحد من موصليها. وعلى عكس ذلك ٠‏ فإن أيه قطيعة بين سمات 
الإلقاء المميزة بعضها بعضاً . ينتج أثرا لعدم التواصل . أو للتسساؤل أو 
اللاعقلانية . 

ب- داخل متتالية واحدة من المشاهد حيث يتولى الإلقاء تكوين نوع ما من الوحدة» 
ويكون بصدد الإلقاء لمساحات كبيرة وفقا ل " موقف أساسى " هذا الإلقاء 
مكلفاً بعرضه : وعلى عكس ذلك يستطيع الممثل - وهو " أسلوب تمثيلى " 
آخر- أن يشير إلى الحركات المتعددة خلال اختلاقفات التحويل إلى عبارة 
والإيقاع والنيرة وموقع الصوت والمشاهد المصغرة . فى الحالة الأولى ٠‏ يصبح 
المعروض " موقفا للتلفظ " أو وظيفة للغة ؛ مثل نبرة السلوك الكلامى للتوسل 
أو للخوف. أما فى الحالة الأخرى. فالممثل يعرض العمل الدقيق للعلاقة بين 
اللغة والذات أو الآخر. ومن غير المجدى أن نذكر أننا لن نتعرض فى هذا الشأن 
لتقييم الأشياء أو إصدار حكم ما عليها. وإنما سنتعرض لعلاقة كلية النص 
المشهدى أو جملته بما ينبغى أن يقال فى خطاب الممثل ومن خلاله . وحتى فى 
حالة تفتيت العمل إلى مشاهد مصغرة . يوجد فى الإلقاء ما يكفى من السمات 
المميزة المختلفة المنتمية إلى أشكال محددة من التعبير . وذلك كى يستطيع 
الممثل أن يحقق وجود ثبات ما بمساعدة سمات ثابتة أو متكررة - الصوت أو 





زودنا 


الإيقاع - عندما يختلف التشديد والنبرة ؛ قعمل الممثل هو دوما بمثابة علاقة 
جدلية بين ما يؤدى إلى الدوام وما يؤدى إلى التغيير . ومن المثشير للاهتمام 
تحليل العناصر التى يتكون منها ثيات الإلقاء. 

ج- هناك تقابل آخر ذو أهمية أساسية . ألا وهو التقابل الذى يأخذ فى الاعتبار 
الإنقاء المؤسس على البنية الخاصة بالخطاب المكتوب الذى يقوم بدوره على 
إظهار " الدال " ( اللعب ب مقاطع الكلام ٠‏ وباللهجات وبتركيب الجملة ) وعلى 
" التعبير عن " المدلول ٠‏ وبخاصة اللعب بالمشاعر : هنا أيضآ نجد جدلا يتأسس 
ويتدخل فيه عمل الممثل واختياره الخاص. وكذلك علاقته بالممثلين الآخرين 
وجملة الإخراج المسرحى أيضاآ . أما الجزء الخاص بالمرجعية الذاتية فلا يمكن 
إلغاؤه حيث يمكن أن يكون له دور جوهرى »كما يستطيع أن يكلف الشفرة 
الإيمائية وحدها بمهمة التعبيرية . 


د- آخراء يدرك المتفرج بحيوية شديدة التقابل فى الإلقاء بين ما هو " فطرى " وما 
هو " اصطناعى ". باعتبار أن ما هو قطرى لا يعنى أن " يكون الممثل على 
فطرته وإنا يحاكى " هذا النمط أو ذاك من الواقع حتى يتعرف المتفرج فيه على 
ذاته أو على ما يشيه ما يعرفه هوء بيثما الصنعة تحمل دلالة صادمة أو يجسد 
الإلقاء الخاص بمجموعة من البشر يعتبرها المتفرج هامشية أو من الصفوة . 
وتبدو اللعبة بين الصنعة وما هو فطرى لعبة مركبة . فما هو طبيعى يستطيع أن 
يرتبط ب “ الالقاء الخاص بالممعل " وهو إلقاء ربما يدركه اليعض فى ذات الوقت 
على أنه صادم أو مصطنع ( مثل الإيقاع غير المنتظم لجوفى أو العبارة اللاهثة 
لجورج بيتويف ) . 

7-4-1 ا ممثل ووظائف الخطاب 


نتعرض هنا لجوهر علاقة الممثل بالخطاب ومسئوليته نحوه ؛ أى إظهار "الوظائف ”. 
ونستطيع أن نسترجع التحليل الكلاسيكى لجاكوبسون فنظهر أداء الممثل خلال 


يدها 


الوظائف الستة للخطاب ؛ وأولها الوظيفة الإفهامية حيث الحوار مجرد تحايل بغرض 
أن يفعل الآخر شيئا ما أو يقوله (04). وهكذا فإن أى مشهد صراعى هو بمثابة . 
مواجهة بين وظيفتين إفهاميتين للخطاب .تلى ذلك الوظيفة المرجعية بوصفها عرضا 
للوقائع يتجه أساسا نحو المتفرج (50)؛ ثم الوظيفة الانتباهية باعتبارها اتصالا لفظيا 
بين الأبطال وبين الجمهور ( وظيفة مرتبطة / متقابلة مع الوظيفة الانتباهية للشفرة 
الإيمائية ) . ثم الوظيفة التعبيرية كبناء / ترجمة لتعبيرية الشخصية الدرامية. ثم 
الوظيفة الإنشائية (العى سنتعرض لها فيما بعد) على أنها إيضاح للسمات 
"الفيزيقية ” للرسالة الخطابية . وفى النهاية وظيفة ما وراء اللغة بوصفها تتيح للممثل 
خلال الإلقاء أن يعلق ويظهر معنى الخطاب ( هنا أيضا بالارتياط / التقابل مع الشفرة 
الإيمائية ) ويوضح " الشفرة " العامة . 


/٠١-ع‏ ث٠‏ أفعال اللغة 


تعتبر نظرية أو ستن الخاصة بأفعال اللغة )0١(:‏ نظرية منيرة فيما يتعلق بالعمل 
الخطابى للممثل وهو العمل الذى نستطيع تحليله فى علاقاته بالوظائف الكبرى للغة : 


كك الوظيفة التى يوصل خلالها الممثل " المضمون " الأساسى لخطابه بأكبر وضوح 
نمكن . 


ب- الوظيفة التى يؤثر الممثل خلالها عاطفيا على الُْرسَّل إليه ( وهى وظيفة 
مزدوجة لأنها تضم الزميل الممثل والجمهور ) . 


ج- الوظيفة التى يؤثر الممثل خلالها- وأثناء الحديث - بشكل يغير مسار الأحداث 
فيعد أو يقسم أو يخطر أو يأمر . . . إلخ . 


يننا 


٠ + ٠‏ # خطاب الفعل والتعبيرية 


ليس هدقنا أن نحلل تعبيرية خطاب الممثل هنا ٠‏ فهذا الهدف لا يسعه مؤْلّف واحد 
بل من المرجح ألا يناسيه تناولنا لعمل الممثل . لذلك يكفينا بخصوص التعييرية 
المرتيطة بالخطاب أن نقول : 


أ- إنها تجد موقعها فى نقطة ارتياط ماهو لفظى بما هو حول لفظى . 
ب- إنها تغذى جملة الوسائل حول اللفظية التى يتشكل الإلقاء من تجمعها . 


ج- إنها تبدو كما لو كانت لها مرسل إليه ثلاثى, أى الممثل ذاته وزميله المشارك 
والجمهور . 


النذكر هنا بأمر قاطع. أن التعبيرية متخيلة وواقعية فى ذات الوقت , لأنها تستنفر 
مشاعر متخيلة لإثارة مشاعر واقعية لكن من نسق آخر . لذلك فنحن نشهد نوعا من 
المفارقة اللغوية حيث التأثير الفاعلى للخطاب هو التأثير الواقعى - إلا أنه متأخر - 
للخطاب المتخيل . ولنأخذ مثالاً على ذلك فى خطاب طاغية ما يهدد (لنقل نيرون 
مهددا يونس ) فلا يخيف الممثلة فى مواجهته ولا حتى الجمهور؛ فهو" يتخيل " 
مشاعر الخوف التى يمكن أن تشعر بها الشخصية المواجهة للطاغية أو التى يتعين ان 
تشعر بها . حتى يصبح الشعور الحادث شعور خوف خيالى منعطف عن الواقع؛ إلا أن 
" التأثير الفاعلى” للخطاب (بمساعدة جميع العناصر حول اللفظية) يجد موقعه لدى 
المرسّل إليهم الثلاثة : المتفرج والممثل المشارك و " الممثل ذاته " ولا شك أن قدرا كبيرآ 
من هذه المفارقة يمكن إيضاحه إذا ما اعتيرتا الممثل بمثابة المرسّل إليه الأول فى الخطاب 
الذى ينتجه والذى يدركه هو فيزيقياً أولاً قبل غيره . وكذلك يستطيع زعزعته قبل 
غيره . فإذا كان الممثل يستطيع أن يُظهر الخوف الناتج فإن ذلك يعود إلى أن جسده 
' الخاص قد أفرز الخوف الذى يحتويه الخطاب من هنا . فالممثل يتأثر أولاً بالمؤثرات 
الفاعلية لخطابه الخاص . مما يفسر يشكل مسيق تأثره بمؤترات تنعكس عليه شخصيا 
تضع مشاعر الشخصية التى يجسدها موضع تساؤل . إن ما نسميه " صدق " الممثل 





إحادفا 


يمكنه أن يرتبط أول ما يرتبط بإمكان إحداث تأثير وظائفيته من خطابه الخاص على 
ذاته . مما يدفعنا للتعامل بحيطة مع المقولات المعتادة حول تعبيرية الممثل بوصفها 
تعبيراً عن شخصيته الخاصة . 


٠‏ ٠ه‏ الفعل والعقد 


" القول. هو القعل " . والكلام فعل . تلك عبارة معروفة . لكن هل ينيغى علينا 
فى هذا الصدد أن نذكر يأن الفعل فى المسرح هو فعل متخيل . وأن الأفعال المرتيطة 
بالكلام لا تحدث بشكل فعلى ؟ فالممثل الذى يرقع يده ويقول " أقسم بذلك " لا ينطق 
بأى قسم . إن فعل القول يتم تأطيره و " تهميشه " بفعل ظروف تلفظ خاصة . هى 
ذاتها ظروف العقد المبرم مع المتفرج ومفاده : " إن ما تشاهدونه يقع هنا . لكنه غير 
حقيقى " (717) . بيد أن مهمة الممثل تكمن تحديداً فى أن " يُتسى " المتفرج هذا العقد 
ويذكره به . وأن يظهر وظائفية الخطاب وبخاصة وظائفيعة الفاعلية بوصفها مغسولة 
من أى محتوى ضمنى " من الواقع " . هكذا يصبح على الممثل أن يظهر فعل القسم " 
أو فعل الوعد أو ببساطة فعل التأكيد باعتياره التزاماً بكلمة ما , وعليه أن يظهره 
خلال نشاطه الخاص . وإذن فعليه أن يظهر ظروف حُسن ممارسته بما يشكل مفارقة ما. 
يبدو المسرح فيها بمثابة حقل تظهر فيه فعالية القول . لكنه حقل خيالى أو مساحة 
لتظاهرة ما يبنى فيها الممثل نموذجا مختزلا للقول خلال إظهاره؛ وكيف أن القول هو 
فعل يقع على الغير . هكذا تعرض وسائل الممثل اللفظية و حول اللفظية القول بوصفه 
فعلاً. وذلك ليس فحسب فى الحالة التى يكون فيها الفعل منطوقا به (أمر أو 
قسم...إلخ) وإنما أيضاً فى جميع الحالات التى يكون فيها " غير مرئى" فيما 
يبدو( أمر. طلب . تهديد . سؤال . متنكرون فى شكل توكيد عام ) (517) . 

نضيف إلى ما سبق النمط الفاعلى الضمنى الخاص بالخطاب المشهدى والذى يُعد 
أمرا - مقتضيا مثل عبارة :" انظر - أنصت ! " التى يوجهها الممثل إلى المتفرج 
توجيهاً دائما خلال وسائله الحول لفظية كالشفرة الإيمائية مثلاً . وأحياناً تكون هذه 
العبارة منطوقا بها فى شكل طلب أو سؤال موجهين مباشرة إلى الجمهور, إلا أن المتفرج 


عن 


- حتى وإن ظن أنه نساه - يكون تحت تأثير "فعل القول”" هذا . والذى يتوقف عليه 
أيضة " العقد " المبرم بين الممارس المسرحى والمتفرج . 


ع ٠‏ من أجل بلاغة ما للخطاب 


هناك قدر لا يستهان به من خطاب الممثل ليس موجهاً إلى متلق ما . وذلك على 
اعتبار أن خطاب هذا الأول يأخذ فى اعتباره خطاب الشخصية الدرامية التى يؤديها . 
قى هذه الحالة . يُعتبر هذا القدر من الخطاب مشيرا إلى الذات ٠‏ أو بعبارة أخرى فهو 
يحيل إلى بتّى خاصة بالخطاب . حتى أن هذا الخطاب لا يدل هنا إلا على نفسه وعلى 
تنظيمه الخاص من الناحية الصوتية والتركيبية اللغوية , أى أنه لا يدل إلا على بلاغته 
الخاصة . من هنا فإن ما يصنع من الخطاب المسرحى موقعا مفضلاً للإاحالة إلى الذات» 
ومن ثم إلى اليلاغة الخطابية؛ هو وضع التلفظ المسرحى ذاته وغموضه وإبهام المرسل 
إليه فيه . وقد يحدث أن يبنى الممثل عمله حول اللفظى على إبراز هذه البلاغة متفادية 
أى شكل من أشكال " التعبيرية " ويضيف ميشيل برنار قى حديثه عن مثال ما لهذا 
النمط من الإلقاء قائلا ة قراءة تسعى لأن تستقل عن المعنى . وعن مدلول 
النص ٠‏ بل إنها تكتفى بإعادة البناء الصوتى للدفقات التى يولدها الفعل الصوتى 
الذى يقعضيه النطق يالبنى التصية وبطولها وإيقاعها . وبثراء تكوينها 
وتسلسلها...إلخ "(54) ويعد هذا الرد الذاتى للإلقاء - الذى يحيل إلى مجرد مادية 
العلامات التى ينتجها - مصدراً لمتعة مزدوجة لدى المتفرج . ألا وهى متتعة لعبة القول 
وموسيقانية القول الخالصة . ومتعة النص بيناه البلاغية - المشابهة لمتعة الاستماع إلى 
قصيدة ملقاه لفظياً . 





ونذكر فيما يتعلق بالنقطة الأولى ٠‏ بأن هذه المتعة الصادرة من القول الفيزيقى لا 
تقتضى معرفة المتفرج باللغة التى يتم بها هذا القول . فالمتفرجون كانوا يستمتعون 
بحوار كامبييللو باللهجة الفينيسية ( جولدونى - ستريهلر ) حتى عندما كانوا لا 
يفهمون منه شيئا . أولا يفهمون منه القدر اللازم لإحداث هذا الاستمتاع ( 508 ). 
كذلك يعرف المتفرجون الغربيون الذين حضروا عروضا للمسرح اليابانى المتعة التى 


يضف 


يحدثها الاستماع إلى دفقات اللغة اليابانية الرائعة فى المسرح بما فيها من لعب 
بالتبرات . 

أما فيما يتعلق بالنقطة الثانية فهناك اعتراض وارد يتلخص فى أن الجمهور لا 
يعستى له الاستماع إلى المستويات البلاغية بسبب ضيق الوقتء وهو اعتراض مقبول 
ومع ذلك يمكن الرد عليه بالقول بأن المتفرج يصعب عليه الوعى بالألعاب الصوتية 
وبعلاقة تلك الألعاب بالبلاغة النصية وصولا إلى شاعرية النص بأكمله . إلا أن المخ 
يسجل تلك المعطيات المتعددة ويتعامل معها دون أن تمر تفصيلية إلى الوعى . مما 
ب تؤثر فى النهاية على المتفرج ككتلة واحدة . 
٠‏ التمثيل الصامت 

ذلك عنوان لنص شهير كتبه مالارميه عن المسرح . حيث الوجه - وبخاصة الفم - 
موقع لالتقاء القول بالجسد . وهنا أيضاآً يمكننا أن نقول إن تحليل التمثيل الصامت 
حتى وإن كان موجزاً - يقتضى عمليات بحثية مطولة . لذلك فسوف نكتفى ببعض 
الملحوظات حول مشكلة ما لا حدود لتعقدها النظرى والعلمى . 
٠١‏ الدوال 


إذا كان التمثيل الصامت يختص بيجملة الوجه نستطيع إذن أن نعتبر كل تعبير 
تمثيلى صامت بمثابة كلية أو جملة ؛ أو بمثابة وحده معبرة تستخدم شمولية الوجه - أو 
يمكننا أن نجرى فصلا تحليلياً وندرس العيئين والحاجبين بمعزل عن الفم والعضلات 
المحيطة به . وفى بعض الحالات يصبح هذا الفصل بمثابة أمر واقع حيث يمثل الممثل 
بجزء ما من وجهه دون البقية . 





ليق 


0 النماذج 


يمكن لنماذج التمثيل الصامت أن تكون " قثيلية صامعة " . أى دون أداء كلمات , 
وباستعارة أشكال ما من خبرة الحياة اليومية كما يعرقها المتفرج . لكنها يمكن أيضاآً أن 
تكون مستعارة من عالم الثقافة . من التصوير مثلا أو من السينما كافون 
مسرحيات كانتور يتم التعرف عليهم يوصفهم " أمواتا " لأن ثيلهم الصامت ينتمى 
إلى أفلام مصاصى الدماء أو إلى الصور المشابهة لمومياوات كابوسيتى دى باليرم 
ع20ع221 ع0 تسأعدامم00 (33) . لكنه من غير المستحيل أن يلتقى هذا النوع 

من العمثيل الصامت غير المتوقع وغير المشقر بتطابق ما لدى المتفرج من ناحية سلوكه 
الداخلى ٠‏ حتى أن دلالعه تصبح - إذا جاز لنا التعبير - محدثة وممهده لتوع ما من 
تأسيس شقرة جديدة فى النهاية ٠‏ فإن أداء التمثيل الصامت يمكنه أن يكون أداءً يفرض 
نوعين من الاستعارة للإشارة إلى شخصية درامية ما أو إلى موقف ماء مثل أوهونو 
الممثل والراقص الياباتى اليالغ 7 سنة من العمر عندما كان يؤدى حركات صامتة 
بوجهه شديدة التعبيرية عن وضع راقصة أسياتية ما . ومن هنا نشأ مؤثر استعارى 
غريب وقوى . 


لخيفة 








م١٠٠‏ ا مدلول 


إوها يعور عقه العبقيل الصامت رعنا يكون أكقر كتوغا عمسا تعير عن هالشقرة 
الإيمائية. قالتمثيل الصامت قد يكون : 


1 تخبيرا عق “وات “يتا ال "أن عن * آنا “الشخصية الدراعية +إلة'أنها 
يمكن أيضاآ أن تكون " أنا " الممثل . كما أن مجال التمثيل الصامت هو مجال 
يستطيع أن يبرز هذا الاحتمال وذاك ينوع من التبادلية أو من الخفقان . فالممثل 
* اليريهتى " يؤدى ققيلاً صامنا حتى يظهر أنه يعرض شيئا ما أما عرض الك 
" ذات " فهى صيغة معادلة لما سيق . حيث يمكن عرض ال " ذات " يوصفها 
ثياتا ماء أو ثياتا " جوري " حيث يميل الممثل إلى إعطائه وجهه الخاص -آثتاء 
بتائه شخصية ما - مظهراً يوحى بأنه " منحوت من خلود تام ". ومثال ذلك 
جوفى وهو يؤدى شخصيعه دون جوان . وعلى العكس من ذلك يستطيع الممثل 
أن يظهر على وجهه ثبات الحياة أو دوامها بما قيها من مصادفات فى السيرة 





الحياتية الشخصية ومثال ذلك الوجه المدهش الذى أضفاه ميشيل بوكيه على 
شخصية سيور 3 > ليست أرض آحد * بجر بابلا نشون ) الموسومة يزدمان 


الكحول والانهيار . لكن الممثل يستطيع كذلك أن يظهر " الكائن " فى تفتحه 
اللحظلى على حقيقة ما لا تبدو زد على أى هىء إلا أنها تؤكد على “ أنا * ما 
لا يكن تقليصهاء ومن هنا ينشاً مؤثر إيمامى يهز المتفرج بوصفه تعبيراً عن 
"عمق" ما للكائن ربما يستطاع النفاذ إل . ومن أيرع من قاموا بهذا النوع من 
الأداء؛ الممثل الرائع جيرار فيليب . 


ب) يمكن للتمثيل الصامت أن يكون - و ى الحال الأعم - ردأ على إثارة خارجية 
مادية أو نفسية . مشل الخوف أو الرغبة . بيد أنه من الصعوبة الشديدة أن 
نعتقد أن جميع المشاعر - وهو ما يخالف تراثا طويلا مررنا به - التى ينتجها 
المرء ليست تظاهرة للوعى أو لل " أنا " المقارقة أو المجاوزة للواقع. وإنما هى رد 
على إثارات قادمة من العالم ؛ فالمتفرج ليس معتاداً على الاعتقاد بأن المشاعر 


دق 


العى يظهرها التمثيل الصامت لممثل ما يؤدى مونولوجا هى بمثابة " رد " أو 
"جواب ” على موقف . كأن يكون مشهد السير أثتاء التوم الذى تؤدية الليدى 
ماكيث ليس صادراً عن ال" أنا " المجاوزة التى تسعى للتعبير عن تفسها. وإنا 
هو رد نقسى على موقف توتر لا يطاق . حيث يصيح التمغيل الصامت اتعكاسا 
على وجه عدوان غير مرئى . هكذا فإن ما يعبر عنه التمغيل الصامت فى هذه 
الحالة . هو هذا العدوان . أى أن التمثيل الصامت يصيح إشارة . 


ج ) يمكن أن يبدو التمثيل الصامت كما لو كان قصدياً ٠‏ ويعبر عن إرادة - فعل 
يقع على الآخر ؛ مثل التهديد والتحديد والغواية . هنا يصبح هذا التمثيل 
عنصرا من الخطاب الذى يؤديه الممثل بنية التوجه إلى زميله ٠‏ وبالتالى يشكل 
جزءا من القول - الفعل للممثل ممارسا الوظائف المعروفة ذاتها التى تمارسها 
عناصر الخطاب الأخرى (القول اللغوى والشفرة الإيمائية ) . بيد أن التمثيل 
الصامت لا يمارس تلك الوظائف فحسب بل إنه يعبر عنها . وربما يكون هذا 
النوع من التمثيل فى المسرح هو الموقع الذى تيرز فيه انعكاسية الخطاب الذى 
ينعجه الممثل كأوضح ما يكون. لا سيما أن هذا الأخير لا يعبر عن القول ٠‏ 
الفعل قحسب بل يعبر عن أته عبر عنه . 

٠ > ٠ +‏ التمثيل الصامت والقول - الجسد : إشارة ومثير 

إذا كان هناك عنصر لا يمكن فصله داخل العملية المسرحية إلا نظريا أو إجرائيا ٠‏ 
فإن هذا العنصر ينيغى أن يكون التمثيل الصامت . وإذا أعطينا لهذا النوع من 
التمثيل هذا الموقع الحاسم فى تتاولنا. فإن ذلك يرجع إلى أنه " وسيط " بين الشفرة 
الإيمائية ( القول - الجسد ) والقول الصوتى . 

وهتاك ملحوظة عامة علينا أن نذكرها مهما بدت -فى شكلها- مفارقة ؛ فالتمثيل 
الضامت هو * خامل " التعييرية على عكس الشفرة الإمانية . وبخاضة اليشرية متها ٠‏ 
ومن المعروف أن الشفرة الإيمائية فى مستواها " الحيوانى " لها دلالتها التى حددها لنا 


بد 


علماؤها مثل لورنز . كإيماءات الكلاب مثلا تعبيراً عن الخوف أو التهديد أو الحنان . 
ومن هنا لح تضلاة مامتا 0[ اكزظازة مباقر اتا ولالات ننه عار 
المتفرج كنوع من العدوى الشعورية. من هنا فالعلاقات الناشئة من الشفرة الإهائية 
تعتير شديدة الإثاره للاهتمام ٠‏ حيث يسمح التمثيل الصامت للممثل بأن يترجم مالا 
يستطيع جسده أن يعير عنه فى موقف ثيات . وعلى عكس ذلك فإن حركات جسد 
الممثل (الإرادية التى يدركها المتفرج على أنها لا إرادية) سمح يإظهارها يزعم 
التمثيل الصامت أنه يخفيه . هكذا يمكن للتمثيل الصامت أن يبرز التناقضات ء بل 
بعيارة أوضح . يستطيع التمثيل الصامت والشفرة الإمائية أن " يعبرا " عن أشياء 
متياينة دون أن تكون متناقضة ؛ ومن هنا يعمل التمثيل الصامت باعتباره إشارة 
ل"اهتمام آخر " يضاف إلى الاهتمام الفيزيقى الرئيسى . 


يسمح التمثيل الصامت كذلك بالتعيير عما تعجز الأنشطة الجسدية فى التعبير 
عته أو ما يمكنه أن يكون موضوعاآ للرقابة ٠‏ فالتمثيل الصامت لماريشال قى " مريض 
الوهم " ( موليير - ماريشال ) كان يعبر بدقة مرهقة عن مصاعب المرض وإحباطات 
الرغبة الحادة بسييه . أما تمثيل آلان أوليفيه الصامت أثناء خنقه طفلا بمنشقة فكان 
يترجم - خلال فتح الفم يعصبية - ” تعاطفا " فيزيقياً ما مع الطفل المختوق . وهكذا 
أوجد الممثل مخرجآ من الرقابة الموضوعة على فعل القتل . وتم توظيف السمه 
التمثيلية الصامتة باعتبارها إشارة مجازية عن الإسفكسيا . 





ونه 





مريض الوهم لموليير» اخراج ماريث 2 
هم لمولييرء اخراج ماريشال؛ المسرح القومي بمارسيليا عام ٠1512‏ 
التمثيل الصامت والكلام والجسد 


تصوير : برتان 


ننفا 








٠ه‏ القمثيل الصامت والقول اللفظي : القم 


سواء كان التمثيل الصامت والقول فى موقع التقايل أو الامتداد كل مع الآخر؛ 
فهما فى ارتياط داتم لمجرد أن عضو الكلام ( الفم ) قى مركز حركة التمثيل الصامت 
يالوجه . من هتا قالقم - القول والقم التمثيل الصامت هما ذات الأداة . قكل ما يعد 
اتفتاحا على الآخر ( فى شكل مناداة أو رفض أو سوال وإثارة ) يمر خلال فتحة الفم . 
كما أن تلك العلاقة المزدوجة مع الآخر - لأنها صامعة ولفظية - هى علاقة مجازية 
أيضاً فى علاقتها بوظائف القم الأخرى . مثل وظيقة الشفاهية ولذة الأكل والعض 
والتقبيل . وتبدو تلك النقطة القيزيقية التى يرتبط فيها القول بالتمثيل الصامت بمثابة 
صورة مجازية عن اللذة الأولى لدى المتقرج . أى عن لذة ثدى الأم . وربما كان ذلك يميز 
عروض الكلام عن غيرها . 

وربما يتعين عليتا أثناء دراسة عمل الممثل أن نفحص بانتباه شديد العلاقة بين القول 
وبين ما يعير عنه القم الذى يُعتبر موقعاً مميزاً للحركات الكلامية الكيرى . لدى 
هرايوقى مفلا أو الدى شارتى شايلن فى السيتنا . 


ونستطيع أن نعفهم خلال ذلك السلوكين المفتاحيين لأى تمغيل صامت. ألا 
وهما"الفعح " و " الإغلاق " المتقابلين والمترابطين ؛ فهناك الفتح - الإغلاق فى اتجاه 
الآخر ( الممثل المشارك ) و / أو فى اتجاه الجمهور - مع إمكان وجود تمثيل صامت 
مقابل فى اتجاه هذا المرسل إليه أوذاك. ويمكن تقسيم هذا الأداء يكامله إلى قسمين. أو 
إلى نوع من الأخذ والرد يسمح للمتفرج بالمشاركة التمثيلية الصامتة مع الممثل؛ ومن 
هنا ينشأ جزء مهم من كوميديا التمثيل الصامت - المتكلم (مثل غمز العين نحو 
الجمهور الذى لا يعد مجرد صيغة بلاغية بسيطة) ‏ كذلك فالتمثيل الصامت هو بمثابة 
موقع يظهر فيه بوضوح الخطاب المزدوج للممثل ولقرينه المرسل إليه وللممثل المشارك 
والجمهور . ويحدث أحيانا أن يخرج الممثل - خلال التمثيل الصامت - من القصة 
المتخيلة ليحذر الجمهور ويبنى معه علاقة تثير ردا ما وإن كان خيالياً . 


1 


٠‏ القفناع 


إن القناع هو ضد - التمثيل الصامت ٠‏ فهو علامة ثابعة تحقق ثبات علامات الوجه 
الذى هو ثبات يخالف تحرك التمثيل الصامت خلال تأكيده سمات فردية ماء ويُعد 
القناع تعبيراً - أو نسقآ معيرا بالأحرى ديبع أية هبالئة فى التصيرية كما يشي 
بشكل دقيق إلى جسد - قردى؛ لذلك فما يعبر عنه القناع منمط ٠‏ . 
فط " معين من الشخوص الدرامية ( الأقنعة الأسيوية ) و/ أو ب " نوع " معين من 
العروض المسرحية (١‏ الأقنعة القديمة ) . 








القناع في يامبوشي-كاجورا لسلف النو واكابوكي ) إنتاج كائن آخر . 


تصوير :كلود بريكاج 


وأيا كان أسلوبه وخصائصه ( فالقناع متعدد الأشكال ) قالقناع فى المسرح يعبر 


عن شيتين : 





أ- تأكيد السمة المقدسة للاحتفالية المسرحية التى تخفى وراءها سمات فردية 
لإنتاج كائن آخر (51) 


ب - خلع تعبيرية الوجه الفردى عن الممثل لإنتاج تسق علاقات شديد الاختلاف 
يقع فيما بين " التمغيل الصامت " الثابت بالأساس وبين الشفرة الإهائية . من 
هنا قالشقرة الأمائية هى العى تقود خلال هذا النسق من الأداء ء أو لنقل أن 
الذى يقود هو علاقة الجسد بالعالم . ويعبارة أخرى . فنحن نشهد طوال العرض 
المسرحى علاقة ما بين العنصر ( القناع ) والعناصر المتحركة ب .ب١‏ .ب" ٠‏ 
جاه . + - إلخ . ويتيع " قول " القناع قولالجسد ويعتمد عليه . ومن هتا 
ينشأ نوع من التبسيط ومن تعميم العلامات التى ينتجها الممثل . إلا أنه عنشا 
فى ذات الوقت إشارة إلى علاقة الشخصية الدرامية بالعالم ؛ وهى علاقة تربط 
تلك الشخصية بالاستخدام الانثرويولوجى للقناع . (14) 


فى النهاية . يعبر القناع عن علاقة خاصة بالقول أو بالكلام » قيما أن الفم مخفى 
فإن مصدر الكلام مخفى كذلك . وهكذا يصبح الكلام بلا أصل ٠‏ ويصبح القول الصادر 
عن الشخصية الدرامية ( 176150118, القناع ) بمشابة نزع لصقة الفردية عن الخطاب 
(و5) 
٠١ >‏ القناع واللكياج 

يُعتبر الماكياج فى المسرح بمثابة قناع . وما من أحد يجهل ذلك ٠‏ بل ربما استطعنا 
القول بأنه قناع مرن . ومثالنا على ذلك . ماكياج الكاتا كالى الذى يبدو طقسا 
تصاحبه صلوات وينتج عنه نوع من القناع السميك الذى يمحو ملامح الممثل ( فقمن 
المستحيل التعرف عليه فى شخصيته الفردية ) ويضفى عليه سمات فطية للشخصية 
الدرامية التى يؤديها . أما ماكياج الكابوكى اليابانى الذى تقل فيه العلاقة مع النسق 


قدا 





ماكياج : تنكر الممثل الياباني تاماسابوري 


تعبيرية الماكياج 


تصوير :شينوياما 


دكا 





المقدس . فيتسم بالدقة وبسمك التكوين . لا سيما "أقنعة" أو ناجاتا (.8) 

فى جميع الحالات . لا يخفى الماكياج ملامح وجه الممثل بالكامل . كما يسمح له 
فى التمثيل الصامت ( مثل الأداء شديد التعقيد والرقى لممثلى الكاتاكالى ومثل 
التعبيرية المدهشة لممثلى ال " أوئاجاتا 





5 لآريان منوشكين ؛ بمسرح الشمس , عام ,1970 ماكياج المهرج . 


تصوير :برنان 


لحف 


من هنا يتأسس جدل حساس بين الماكياج - القناع الذى يعطى الشخصية الدرامية 
ملامحها المميزة. وبين أداء عضلات الوجه الذى يستثمر عناصر القناع - الماكياج أو 
يستنطقها (الحاجبان . ركتا القم ) يهدف التعبيرية . فى هذا السياق . نجد جميع 
درجات”"السّمك” و " الأسلية " فى الماكياج وصولا إلى التزين المتمسرح الخقفيف لوجوه 
التساء فى الحياة اليومية ٠‏ وأحيائا لوجوه الرجال . 


)ا٠/١( آرلوكان ونصق القناع‎ ٠١ 


إن نصف القناع ليس قناعاً مثل غيره؛ قمما لا شك فيه أنه ينمط وجه الفرد بعد أن 
يمحوه سواء وضع محله ملامح آرلوكان المميزة أو ملامح غيره . إلا أنه يختلف عن 
القناع الكامل من حيث أن هذا الأخير يجسد الشخصية الدرامية ويعزلها ( فى شكل 
قناع ) فى ذات الوقت ,٠‏ بينما نصف القناع يمحو قردية الممثل ثم يبرزها خلال التمثيل 
لأنه يترك الفم حرا ويحرر أيضآ علاقته بالشفاهية.ومن ثم بالجسد الحيوانى. من هنا 
فنصف القناع هو إبراز للجسد الجروتسكى أو عرض له بجميع فضائله 
الكارنفالية(9/7) 


لذلك فليس من المدهش أن نجد آرلوكان يحمل نصف قناع أو يستخدم ماكياجاً يبرز 
فما ضخما أو يطنا منتفخا جرو تسكيا ؛ فما يهم فى الشفرة الإيمائية فى هذه الحالة هو 
دور نصف القناع وماكياج الفم باعتبارهما عناصر مرتيطة يبنا » الشخصية الجروتسكية 
إضفة 
٠ 4‏ ا ممثل بوصفه كلية 

إزاء هذا العفتيت فى التحليل - الذى لا يُقطع فحسب نشاط الممثل بل يعيد بناء 
علاقات لا نهائية وإمكانيات جدلية شبه لا محدودة بين مختلف مستويات هذا 
التشاط- يرد الممثل علينا بحضور واحد ومتحد لجسده ولصوته . هذا الخضور الذى لا 
يمكن إنكاره ولا يمكن تفعيته -مثله كمثل الذرة ذاتها- أيا كانت التناقضات التى 
يبرزها أو يعرضهاء وخلال هذا الحضور يقدم الممثل للمتفرج العرض المسرحى والمتعة 


التى لا يجوز مقارتتها بأيه متعة أخرىءكما لا يمكن مقارنة مؤديها بأى مؤد آخر لمتعة 
أخرى. مثله كمثل الملك فى لعبة الكوتشيتة - 


إن عمل الممثل هو بمثابة كلية . ليس يسيب التراكم أو الإضاقة . وإنما يسيب اليناء 
النصى ؛ فمنذ اللحظة التى يتعلق قيها الأمر بالنصية أو يما هو مكون من نص ٠‏ يصبح 
من المشروع اليحث عن المبادىء المنظمة لهذا العمل النصى . وتحديد عدد معين من 
التقايلات البنيوية التى تسمح للمتقرج بالتعرق على ذاته فى ذلك التص من خلال: 


أت باهو كوافقى وما ى كني جوافقى .ورهن اتتسحينقاتك أساسية الأ عرض 
مسترعدى ديق - ما ستعرضن الأعسيعه قيسا يلى :- 


التصادم أو التحويل إلى التجانس لمستويات العلامات : حيث يترك الممثل تلك 
التصادمات تتعايش 5 يحتويها 


التوافقى فى مواجهة التتابعى فى لا تتابيعية العرض المسرحى : حيث يستطيع 
الممثل أن يجتهد لتحقيق وحدة أدائه أو يستطيع أن يظهر " تحولات "هذا الأداء - 

ب- المصادفات فى مواجهة التوحد بين الممثل و الشخصية الدرامية . مثل إبراز 
الاختلاف بين علامات هذا وذاك أو الاجتهاد يهدق إعطاء المتفرج الانطياع 
بأنهما كيان واحد . ومن هنا ينشأ أسلوبان متقابلان فى إظهار الممثل ذاته 
العارضة . أى إظهار أدائه أو إظهار ذاته الجوهرية (4) 


جِ - مستوى التعبيرية : مثل اليخل قى العلامات المعيرة أو الوفرة فيها:الازدواج 
الكلاسيكى فى مواجهة التعبيرية "الباروك" (6)؛ بالإضافة إلى التقابل بين 
أغاط التعبيرية؛ حيث نجد مثلاً التعبيرية المباشرة قى مواجهة الوظائفية غير 
المباشرة للعلامات ( الاستعارية أو المجازية ) . 


د - التأكيد على الكلام ( الإلقاء - التمثيل الصامت ) فى مواجهة التأكيد على 
الشفرة الإيمائية ( الشفرة الإيمائية - التمثيل الصامت ) 


-١٠١‏ مالا يمكن الإمساك به 


إذا كان الممثل يقدم ياقة العلامات . والخطاب المنظم الكافى قى علاقة واضحة مع 
مجموع العلامات المشهدية . فإن أداءه لا يكتمل عند هذه النقطة حتى وإن كان ملقيا 
مثاليآ للكلام . فالممثل فى نظر المتفرج العادى . والمتقرج المتتخصص فى السيمياء 
ليس أداءه للتأمل والتحليل . وإنما هو تجسيد للرغبة )١7(‏ . ومع ذلك فوراء هذا 
التجسيديُعتير الممثل - أو ينيغى عليه أن يكون - مساحة تسمح بالمشاعر ويأداء 
المتفرج . 

وفيما بين ما يجسده على خشية المسرح وما ينتجه من علامات فردية مرتبطة 
بشخصيعه . وبين أسلوبه الخاص فى الابعسام ونظرته أو شكل قمه . وبين العلامات 
التى يبثها باعتباره منتجاً لخطاب ما (لفظى - إيمائى)؛ هناك مساحة ما معتمة - 
ولعل الفائض الذى لا يمكن تحليله لا يكمن فحسب فى الجسد القردى للممثل ( الجسد 
والصوت ) . يل يكمن فى فاتض ذلك الفائض نفسه . أى فى المساحة العتى يعرف فيها 
المتفرج أن الشخص الماثل أمامه ليس هو الشخصية الدرامية وإنما ممثل يعينه له 
خصائصه . ومع ذلك فهو يتتقل قيما بين الكيانين و يتراقص . 

إن ما ينتجه الممثّل هو مالا يمكن حسمه . أما التصادف يين الممثل والشخصية 
الدرامية فهو ما يدفع الجمهور للقول بأن ذلك الممثل " لا يمكن نسيانه أبدا فى ذلك 
الدور” .و" عدم التسيان " هنا هو تغبير لقظلى قاصر لما لا يكن التعبير ف عه الأته 
ينشأ من علاقة الممثل بالدور ومن علاقاتتا به ومن علاقته بدوره , مما لا يمكن تعريقه 
لأنه واقع فى مساحة لا تتمكن منها الذاكرة ولا يمكن الإمساك بها إلا فى صورة نفى 
أو غياب ما. ومثال ذلك تيئو كارارا فى دور لير . وفالنعينا كورتيز فى دور ليوبوف 
فى " بستان الكرز * 


تقع مهمة الممثل بالتحديد فى ترك تلك المساحة مفتوحة لنشاط المتفرج الخاص ٠‏ 
حتى يصبح الممثل خارج ذاته وداخل عين المتفرج ورغبته. كان بريخت يعرف تلك 


تددن 


الحقيقة جيدا بقعل علمه اللانهائى والشكسبيرى ؛ فإذا كان الممثل البريختى واقعا 
تحت إثارة تدقعه إلى الانفصال عن الشخصية الدرامية التى يؤديها كما لو كان 
يحملها على طرق ذراعه أو يشاهدها فى مرآة . فإن ذلك لا يهدف فقط إلى الإفصاح 
عن وضع الشخصية بشكل مباشر ٠‏ بل يهدف أيضآ إلى القول بأن الممثل هو الشخصية 
الدرامية وليس هى فى ذات الوقت ٠‏ أو أن الممثل متواجد أمام الجمهور وليس متواجدا 
أمامه فى آن واحد . كما يهدف فوق ذلك إلى إيراز يحث المتفرج ذاته عن الفائض 
الإنسانى لما يشاهده والذى يقبع فيما يربط الممثل بالدور وما يفصله عنه فى لحظة 
واحدة . إنها رحلة لا يمكن الإمساك بها . مثلها كمثل الرغبة التى يستحيل إشباعها 
ويستحيل سماعها ورؤيتها. لقد كان بريخت عبقريآ لأنه اقترب ببراعة من تلك الرحلة 
أو تلك المساحة الغامضة وأراد أن يلعب بها وبالرغبة التى تولدها ( والتى هى "اللذة" 
نفسها وفقا لكلماته ) فيما يمكننا اعتباره بمثابة قراءة للعالم . 








وأحياناً. وفى ثوان ولحظات منزلقة ٠‏ يعتقد المتفرج أنه أدرك - مثل الضوء المباغت 
- تطابقاً مستحيلاً بين الصورتين . فهل هو الذى خلقه أم أنه ظهر بفعل عمل الممثل ؟ 
إنه تساؤل لا يمكن حسمه . وربما كان ذلك سبب لذة المتفرج . 


رفن 


هوامش الفصل الرابع 
-١‏ عديد من المهن تسقط دلالتها على الأقرادء فالزى الرسمى لرجل الشرطة يصنع منه 
علامة (إشارة إلى القوة العامة). إلا أن النشاط المسرحى يسقط دلالته على 
الفرد- الممثل خلال شخصيته كلها. 


7- ريما استطعنا أن نتتحدث عن نسقين من العلامات. كأن تعمل العلامة الواحدة 
خلال نسقين مختلفين. فالسجود على الركبتين بالنسبة إلى الممثل الطرطوف 
يعنى أيضاً إنتاج علامات إيمائية يمكنها أن تعجب المتفرجين على اعتبار أنها 
شفرة إيمائية خالصة. (انظر فيما بعد إلى الشفرة الإيمائية). 





- على سبيل المثال فى المسرحية العتى كتبها وأخرجها ريتشارد دمارسى عن نص 
للويس كارول. 

4- رغم أن مصطلحى "حكاية خرافية” و "حكاية" ليسامترا دفين. فنحن نستخدمهما 
كثيرا على أنهما شبه متقاربين. فوظيفتهما واحدة قى المجال المسرحى. 

ه- انظر فيما بعد : "الممثل وخطابه". 

5 نتعلم ما ينتج عن ذلك فى أداءات الممثل. فإذا سار ذلك عَلَى ما يرام أصبح 
خطابه هو الذى يسير على ما يرام: وأصبح الممثل صاحب الفضل فى ذلك. أما 
إذا لم تَسِيرٌ الأمور كما ينيغى فإنه يكون خطأ المخرج الذى أساء استخدامه. 
والخطاب الذى يطرحه المخرج هو التناسب الصحيح مع خطاب الممثل. 

4- تعض الماريوئيت- المرأة الصغيرة على متديلها حتى لا تخون نفسها فى قمة 
محنتها (حيث فقدت ابنها). وذلك عن طريق دبوس مركب فى طرف فمها. 


6- يععير "الكتاب" البريخغى تكريسا لكل .ما تضمه مادية العرض لمسرحية من 
مسرحيات بريخت. 


هه" 


-٠١‏ إن عملنا لا يهدف إلى إقامة معايير ماء وخطابنا لا توجهه المفروضات أو 
الواجياتء, لكنه ييدو لنا فى حالات نادرة أن هناك ظروفاً مفضلة للعرض 
المسرحى فإذا لم يكن النموذج الفاعلى للنص الدرامى واضحاً أصبح من الصعب 
صياغة رغباته وبدا الأمر مثل الصناديق الفارغة من محتواها. لكنه يبدو لنا 
من الخطير أن يتحدى المخرج المسرحى وجود التماذج الفاعلية لأن المتفرج حينئذ 
لا يفهم ما يحدث إذا كانت القوة الكبرى أمامه ليست محددة بوضوح. 


- وإليكم مثال ظريف على ذلك : فى "اختفاءات" للويس كارول الذى أخرجه 
أتكفارينن كاقت العتابلة السيعة تيو اكاسعون والتدار الذى فريد موجه 
(يريد”جلده”) مقايلة ضعيفة أمام اليحث المشترك الذى يقوم به جميع الشخوص 
من الفاعلين. ومن هنا فإن تفضيل العلاقة النفسية للعداء ريما تكون خطأ حرص 
المخرج ألا يقع فيه. 

#الاجاكلوة برؤوعون النتظى الفكانةة وسرئع هله ىا 

-١7‏ انظر فى ”قراءة المسرح". فصل "الشخصية الدرامية". 

-١‏ انظر فيما بعد : "مشكلة النماذج”. 


6- وهكذا فإن "عطيل" التى أخرجها زاديك كانت تظهر ممثلاً- ملكا- زنجياً معتمدا 
على ة ما مرتبطة بالتجربة التاريخية للمخرج نفسه. وللممثلين 
والمتفرجين. للدرجة التى صرخ بها أحد المتفرجين فى مناقشة عامة حول المسرحية 
قائلا أن "غطيل هو يوكاسا الأول" بيتما ءرد عليه زاديك بأنه تصوره "أمين 


ا" 






1 انظر أمبرتو إيكو "قراءة فى الحكاية الخرافية". 


-١7‏ فى إخراج حديث لمسرحية "الوهم الكوميدى” اتخذت شخصية مصارع الثيران 
مسحة حزينة وحالمة بعيدة جدأً عن الجروتسك. 


لطا 


4- فى رأى جريماس- وعلى عكس "الدور"- يعتير الممثل شديد الفردية. ونعتبر نحن 
السمات المميزة للممثل وتلك المميزة للدور على مستوى واحد من إعطاء الطابع 
القردى بينما الفرق بين هذه وتلك لا يكمن إلا فى العلاقة بالشفرة. 


انظر "المسرح" (جورداس) : "التص المسرحى". 


؟- من الملحوظ أن السمات المميزة المائلة للفردية والتى تتعلق بالشخصية الدرامية 
لا تنفصل كل عن الأخرى. وذلك على عكس السمات المميزة المحددة للممثل 


ذاكه ولمسارة: 
انظر روبير أبى راشد: "أزمة الشخصية الدرامية فى المسرح الحديث". 


- يتوازى وهم الفاعل الموجود مع وهم "الشعور" الذى أشار إليه ديدرو فى "مفارقة 
حول الممكل" فهناك سلسلة وهمية من المشاعر: حيث “تشعر" الشخصية الدزامية 
بشعور ما "يشعر" به الممثل بدوره و "يشعر" به المتفرج فيما بعد. أو المتوقع أن 
يفعل كذلك. من هنا ينشاً وهم ثلاثى, فلا أحد يشعر بهذا الشعور. فالشخصية 
الدرامية هى كائن من ورق يستحيل أن يشعر بشىء ماء والممشل يشعر بأشياء 
على خشبة المسرح لكنها ليست ما يظهرهء وكذلك المتفرج الذى يشعر بمشاعر 
أيضا لكنها ليست نفسها ما يشعر به الممثل أو الشخصية الدرامية. وإذا كنا 
نرى ممثلاً يعانى على خشبة المسرح فينيغى أن نتذكر أن الممثل ذاته كشخص لا 
يشعر بهذه المعاناة ولا المتفرج الذى بتنقاه ويستعيد أداءه. وعندما تحدث 
ستانسلافسكى عن الذاكرة الانفعالية لم يكن يشير سوى إلى مشاعر فردية 
كامنة ينبغى على الممثل استعادة طاقتها لإظهارها خارجياً بتطابق ما فى 
الشحنة الشعورية. 


97- سوف نحتفظ هنا يأهمية مشكلة إعداد الممثل. أى تلك التى توظف أنساق 
علاماته. إلا أننا لن نعتطرق إلى مشكلة السبل الفكرية والخيالية والفيزيقية 
التى يتخذها الممثل كى يقوم بمهمته. 


لا" 


4- يستخدم العرض المسرحى المعاصر اللعب على الجتس أو السن استخداما واسعا. 
6- بريخت : "كتابات عن المسرح 7" . ص2817. 


15- من أفضل غاذج الإهاءة. الصوت. فوذج "ماسا" الذى أدته إيقلين إيستريا فى 
"النورس" (تشيكوف - بانتييه) حيث الصوت الأجش والسيجارة اللامبالية 
يبدوان حيلا ظاهرية توحى بالإرادة القوية لإخفاء/ إظهار الكارثة الشعورية. 


17 - ع1م1500 : "المقصود بها مجموعة من الفئات الدلالية المتكررة تسمح بقراءة 
متجانسة للنص." (جريماس) 


4 انظر فيما قبل فى القصل الأول. 

5- انظر فيما قبل فى الفصل الثانى. 

. #- عن النص المثقوب. انظر الفصل الأول. 
انظر العرض الذى أخرجه فيليب أدريان. 


7"- يوضح ألتوسار كيف أن ما يحدد الكائن الاجتماعى هو "الوضع المتخيل" بقدر 
ما هو الموقف الاجتماعى الملموس. 


'#8- انظر فيما بعد قى الفصل الخامس. 
ع"- انظر "قراءة المسرح" . 


ه- سوف نرى أن العلاقة بالماضى هى من صميم عمل المخرج المسرحى, انظر فيما 
بغت:قلى القصل:اللقافين. 


- نعلم أن الفن هو إجراء يؤسس شفرة. مما لا يستثنى الممثشل بوصفه فناناً من هذه 
الشفرة. 


"4 


7- فى إحدى العروض القدية لمسرحية "أندروماك” (بارو) كانت جينيفيف باج ترقد 
على الأرض وتلقى عباراتها بلا اكثرات وبلا دقة فى مخارج ألفاظهاء سامحة 
لنفسها بحرية كبيرة. مما ظهر بوضوح شديد بسيب التباين- الشفرة 
"الكلاسيكية" التى كان يستخدمها الممثلون الأخرون. 


8- فيما يتعلق بمشكلة الإيمائية نشير على القارىء بالرجوع إلى المقال الحاسم 
لجريماس يعنوان "ظروف السيمياء فى العالم الطبيعى". أما عن نقطة التدوين, 
فنشير بمقال كوشلين "تقنيات جسدية وتدوينها الرمزى". 

9- حول هذه النقطة الرئيسية انظر فى العدد نفسه من المجلة. مقال جوليا كريستفا 
"الإيما ءة. ممارسة أم تواصل". 

. 4- حول هذه الجزئية انظر أعمال حول "البعد المخفى واللغة الصامعة" التى تدرس 
السمة الاجتماعية للمسافة بين الأجساد الآدمية وفقا لثقافاتها. 

١‏ الإيماءة بوصفها إثارة مبرمجة : أمبرتو إيكو والممثلين العصافير فى "مؤتمر 
العصافير" (بيتر بروك ). 

47- "نحن نتكلم بأعضائنا الصوتية. لكننا نتحاور بأجسادنا كلها؛ فالحوار يقوم على 
أكثر من مجرد تبادل الكلمات المنطوقة. ويُستخدم مصطلح" حول -لغة "- لغة 
للإشارة إلى أنشطة الاتصال غير اللفظى المصاحبة للسلوك اللفظى فى 
الخوار."(أبر كروميى "حول- اللغة : الاتصال فى التفاعل وجها لوجه". لندن: 
بنجوين. /الاقاص54). 





'43- انظر أعمال ب. كونستان وفريقه لمسرح كورنوف. 


ع4- نجد هنا المقابلة المحورية لأى تأمل حول المسرح سواء فى الكتابة الأدبية أو على 
مستوى العرض. 


46- إطناب فى حالة إذا ما كانت الإيماءة زائدة عن المطلوب. وإسهاب إذا ما كانت 
تطويراً لازما يعطى دلالة إضافية: فى "عدو البشر" من إخراج فيتاز. كان 
آرسينوى فى إعلاته الحب إلى السست وهو واقف خلفها- يداعب راسها دون أن 
يلمسها. فكانت الإيماءة تضيف فكرة الحب الذى لا يجرؤ على الاعتراف بوجوده 
كاملاً فيسلم نفسه إلى "مناورات تغلقه". 





45- فى "كراسات المسرح" . لوفان . رقم لاا, ص 240 


17 4- حول الشفرة الإيمائية :"نقصد بذلك تركيبة متكاملة من الإيماءات المعزولة 
والمختلفة المرتيطة بمعانى. والتى هى فى أساس مسار إنسانى يمكن عزله عما 
حوله. كما يتعلق بسلوك مجموعة تشارك كلها فى هذا المسار (إدانة رجل من 
آخرين, تحرر معركة..إلخ)؛ أو المقصود بها تركيبة من الإيماءات والمعانى التى 
بمجرد ظهورها لدى فرد معزول تفتح الطريق لمسارات ما (السلوك غير الحاسم 
لهاملت . منح الذات للمهنة عند جاليليو...إلخ)؛ أو المقصود بطريقة أبسط هو 
السلوك الأساسى لرجل ما (مثل الإشباع أو الانتظار). وتحدد الشفرة الإيمائية 
العلاقات بين البشر" (بريخت,كتابات عن المسرح.7 .ص6 9) 


8- انظر الصورة الفوتوغرافية والتعليق عليها. 

45- من هنا نجد جميع حيل التنكر واللعب بالصوت الذى يوحى بجنس آخر. 

- عندما لعب فاكوندو بو دور التوأمين فى "العوأمان الفنيسيان" (جولدونى- 
مجموعة 15©6) كان يفرق بينهما بالسلوك وأسلوب إلقاء العبارات ونبرة 
الصوت. 

- فى إحدى عروض "سورينا" (كورنى-م.ميجيل) كان استخدام الهمس- المتاح فى 
قاعة مسرحية صغيرة- يتحد مع الشفرة الإيمائية (الشخوص الملتصقون فى 
الجدران) لإظهار جو الطغيان والإرهاب. 


لهذا 


07- أنظر مثلا المشهد الشهير الرائع فى "طرواديات" (يوريبيدس- سيريان) عندما 
تتقاطع عبارات أندرو ماك وهى تبكى فوق جسد ابنهاء مع صراخها المنغم 
بشكل مدهش. 

0- نتيجة خرافة هى أسلوب الإلقاء المدرسى القديم ونيذه المدهش للهجات الإقليمية. 

4ه- المعنى الأول لكلمة ©1225م1523 ( من الأنجليزية 112515م112 هو التأكيد. 

6- ليس بدون "مؤثرات معنى”". 

05- لقد رأينا بالفعل تجرية مشابهة لذلك عندما مثل ممثل إقليمى هاو دورا فى 
مسرحية لم يحتج فيها إلى استخدام مواهيه الكوميدية (الواقعية) لأنه بمجرد 
أن تكلم راح المتفرجون جميعهم يقهقهون من الضحك بيد أن نصفهم كانوا 
يتحدثون اللهجة نفسها. نضيف أن اللهجة إذا كانت مخففة أو كانت تستخدم 
بشقة فإن التأثير الكوميدى لها يختفى ويحل محله الإعجاب بالآخر المختلف». 


مثل جاك برل. 
7ه- وهكذا تأكد- فى هذا المثال- ممندى غرابة البنية والمجتمع اللذين فى طريقهما 
للدمار . 


64- وفقا لتعريف جريماس- كورتاس "السيميوطيقيا. قاموس. ." إلا أن الحديث هنا 
عن فكرة الترجمة؛ مثلما فى جميع علاقات النص- العرضء ليس سوى تقريب» 
فهناك "معنى أكبر" من الترجمة فى العبارة الملقاة على خشية المسرح. 


5- انظر "قراءة المسرح" ص755. 


- ينيغى أن نتذكر أن كل ما فى المسرح يقصد به الوصول إلى المتفرج, إلا أن 
الوظيفة المرجعية للخطاب تترك له بكاملها تقريباً. 


للها 


انظر أوستن "عتدما يكون القول فعلا” صة١7.‏ 

7 حول هذه الجزئية انظر فيما يعد "مدرسة المتفرج" ص80 .7١‏ 

17- تعغبر المقايلة بين المسكوت عنه فى الخطاب والمفصح عنه خلال أداء الممثل 
مصدرا كلاسيكيا للكوميدياء ومن هنا فالمشهد الذى يشرح فيه طرطوف حبيه 
إلى إلفير يثير الضحك تقليديا بسبب هذه المقابلة أو التباين, مما قد يكون أيضا 
مصدرا لل"إرهاب”. 

نت ميشهل بزتازء "تعهيرية المس د صن 6ع 2# 

58- انظر أيضا "ميديا" الفرنسية اللاتينية الإغريقية لسيريان (شايوء .)١9175‏ 

- كانتور (مسرح كريكوء "الطبقة الميعة". .)١91/4‏ 

51- لا يمكننا أن نتطرق هنا إلى مشكلة العلاقة بين القناع وما هو مقدس: أى بين 
المسرح والمقدس. حيث يبدو أن جميع علماء الأنثروبولوجيا قد اتفقوا على أن 
استخدام المسرح للقناع فيه نوع من نزع صفة "القدسية" عن الأداة. ومن هنا 
أيضا تستمر ذكرى المقدس خلال القناع. 


4- حول هذه النقطة انظر ليفى شتراوس "صوت الأقنعة". سكيرا. 1914: وأنظر 
كذلك مقال "أقنعة" فى موسوعة أو نيفرساليس. 

5- أى نزع لصفة الفردية عن الخطاب. وهو ما نجده فى إستخدام نفى الصوت عن 
الممثلين عند الإيحاء بقوة قاهرة غير معروفة. 

- وهو التسمية القى يحملها الممثلون اليابانيون الذين يلعبون أدوار النساء 
ويضعون ماكياجا خاصاً. 


- حول هذه النقطة انظر النص المدهش لستريلهر عن آرلوكان وماكياجه. 


7 حول الجسد الجروتسكى انظر باختين. "رابليه" . 


“الات أنظر فيليب كوبيرء و “العصر الذهيى” (منوشكين)» وبتاء الشخصية الذرامية 
العبد الله بوصقه الامتداد العصرى لآرلوكان. 


4- يحلل برناردو دور بشكل رائع عمل هيرش وهو يؤدى شخصية دوندين ويظهر 
جميع العلامات كأنه يخرجها من دواخله المتألمة. ("المسرح أثناء تمثيله". 
صه؟ 12-1 ). 

8 لنذكر هنا بأنه لا يوجد فى هذه المقابلات معايير فوقية أو أحكام تقييمية 
فالطريق مفتوح أمام أى جدل ممكن. 


حول رغية المتفرج ولذته؛ انظر فيما بعد فى الفصل الخامس. 


الفصل الخامس 
الزمن ا مسرحي 
سيد الوقت 


إذا كان الفراغ فى المسرح هو فراغ مقتطع داخل الفراغ, فإن الزمن فى المسرح هو 
زمن مقتطع داخل الزمن الذى نحياه, زمن مختلف ماما حيث لا تنعكس المفاهيم ولا 
يحتسب الزمن المطلق. وريما ينعدم التتايع والسيبية فى الأحداث؛ « نظام زمنى 
آخرء »وقت للاحتفال الذى ينيغى الاعداد له. 


ولكن الزمن فى المسرح ليس فقط حصة مقخطعة من الزمن الذى نحياه بل هو أيضأ 
زمن معروضء. صورة لغوية فى الخيال المسرحى؛ ويمكننا أن نعرف الزمن المسرحى بأنه 
الصلة التى توجد بين الزمن الحقيقى للعرض المسرحى تلك المدة التى يعيشها المتفرج 
والزمن الوهمى. 


وعلى المستوى المسرحى فإن تلك الصلة هى بالذات العمل الأصلى الذى لا يمكن أن 
يتيدل بالنسية للمخرج. وأن عليه ما يلى: 


)١‏ أن يحدد الزمن المسرحى للعرض مع مراعاة المدة واللحظة والألفاظ الممكنة. 


؟) أن يستخدم رموز الزمن الوهمى حتى يكون الزمن المسرحى ليس فقط زمن 
العرض بل هو زمن الرواية . 


ويكون المخرج . هو سيد الزمن المسرحى. ويكون بالطبع خارج هذا الزمن. ويتحدث 
سترهلر عن " تلك اللحظة إذ لا تكون ذات أهمية وحيث ينشأ فعلا المسرح 
الحقيقى.١١)‏ والاتصال بالعالم» وليس الإعداد له" " ونحن لا نكون هنا منذ اللحظة 
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التى يكتمل فيها المسرح. نعم فإن المسرح يكون غريبا بالنسبة لناء ويتجدد فى كل 


الزمن الخنصي : 

إذا كان زمن العرض بالنسبة للمخرج هو زمن الحرمان . فهو بالنسية للمتفرج 
والممثل زمن معاش. ويمكننا أن نقول إنه الزمن الذى نحياه معاً, ذلك الزمن يكون 
مشتركاً بينهم وتكون هناك إعدادات مختلفة طبقاً للمتغيرات المسرحية. الانتظار 
أحياناً فى مكان وسط: بركة فى ترعة, وهكذا فإن جروتفسكى وهو ممثل فى المكان 
الأعلى بالمصلى فى الكنيسة, وهو يرغم المتفرجين أن ينتظروا فى المكان الأسفل ثم يمروا 
الواحد تلو الآخر فى السلم المظلم .أو ثليب أدريان وهو يضطر الجمهور أن يمر فى 
مجموعات صغيرة فى بهو صغير حيث يواجه الجمهور بلحن حزين غير مفهوم. فى كل 
تلك الحالات نكون بصدد زمن يسبق زمن المسرح. وعلى أية حال فهناك فى الصالة 
وقت الاتظار .)١(‏ 

وبعد ذلك يكون تسلسل العرض متضمنا أزمنة مختلفة تماما بدءاً من السويعة التى 
يستغرقها عرض مسرح المقهى حتى أيام متصلة كانت تتطليها عروض "الديونيسيس" 
فى المسرح الآثينى أو ما تتطلبه الاحتفالات الافريقية والكابوكى. والكاتاكالى الهندى 
مروراً بالساعة ونصف الساعة أو الساعتين فى المسرحية الكلاسيكية (9). 


)١(‏ فى كثير من أشكال المسرح الاجتماعى . هناك إعداد للأعياد : اوبرا باريس أو عيد القرية 
الافريقية . 


() ماول ديئيس لوركا بمسرحيته ( ملول شكسبير ) أن يبعث جو الاستثمار الزمنى . وكذلك 
فعل ب . ستاين فى أورستى . 


لدف 





وفى تلك الحالات المختلفة ٠‏ فإن اهتمام المتفرج لا يكون ثابتا فإن العلاقة بين الزمن 
فى المسرح والزمن فى الحياة اليومية تكون متغيرة ليس فقط طبقا لأشكال المسرح 
ولكن طبقا للأذواق والعادات, والامكانيات المادية أيضاً للمجموعة الاجتماعية التى 
تذهب إلى المسرح . 


وفى حالات العروض الطويلة جداً. يعرف المتفرج عادةً الوهم قلا يكون هناك توتر 
بالنسبة لهء فيمكنه أن يتغيب. أن يأكل ويتحدث حتى يحتفظ بانتباهه فى لحظات 
ذات أهمية كبيرة .)١(‏ 


وقد وجد المسرح الغربى عندنا وسيلة للحد من العوتر عند المتفرج وهو الحل غير 
الشرعى إلى حد ما؛ ألا وهو الاستراحة؛ إن البعض يدافعون عن ذلك بشدة أمثال 
(برنارد دور)ء بينما يعد الآخرون ذلك بمثابة الانقطاع لاندماج المتفرج بالمسرحية. 


ولعلّ الاستراحة-بوصقها توقفا مقصودا للعمل المسرحى-انقطاع فى المدة الزمنية. 
قد يكون أكثر فائدة فى بعض الأشكال المسرحية (عرض كلاسيكى أو عرض ملحمى) 
إن عرض مسرحية جروتوفيسكى يجعلنا نتقبل بصعوية فكرة وجود قاطع بينما تكون 
مسرحية لبريخت بها -بالضرورة -قاطع لإتاحة الفرصة لتفكير المتفرج . 





أما المخرج المقيد بالظروف المادية- فهو يحدد زمن العرض وهذا الاختيار له تبعاته؛ 
فهو يحدد إيقاع الحديث النصى ومعناه . 


)١(‏ فى القرن التاسع عشر . كان يسبق تقديم الدراما الرومانسية : افتتاحية موسيقية ٠‏ ورفع 
الستار وكان العرض يستمر أربع ساعات 





زمن الوهم 
بعض الملاحظات المسبقة أو الميدئية 


الزمن الوهمى فى المسرح هو ما لا نراه؛ فرموز الفضاء تكون مرئية. والموسيقى. 
ولكن كيف يمكننا تقدير الزمن الوهمى بين بداية ونهاية "هنرى السادس" لشكسبيرء 
وأنا أتحتى المتفرج أن يدرك ذلك عن وعى وروية وإن أوضح النص المكتوب ذلك. 


وإذا تعلق الأمر بالدراما الكلاسيكية -حيث تكون فترة العرض أربعا وعشرين 
ساعة- فإن المتفرج على التراجيديا الكلاسيكية لا يشعر بمرور الأربع والعشرين ساعة. 


ومن جهة أخرى. وعلى عكس الفضاء. فإن زمن الوهم لا يعتبر بناء مسرحياً. بل 
هو بناء معد من قبل. وحتى يتسنى لنا أن نأخذ ذلك فى الاعتبار ينبغى أن تكون على 
دراية بذلك وقبل أى شىء فى النص المكتوب "ت" '1 للناسخ باليد بعد أن يكون 
المخرج قد أدخل تعديله على ذلك النص. إن:زمن الخيال هو عدصر تكون رموزه لغوية 
فى المقام الأول: ينبغى أن نعلم فى مسرحية "الميزنتروب” 6م7/1153245150 عآأن 
المركيزات قد حضروا لحظة استيقاظ الملك وأن لديهم متسعا من الوقت حتى لحظة نوم 
الملك (١)ظهراً.‏ كما ينبغى أن نعلم أنه بين الفصل الأول والفصل الثالث فى لإناع] 
5 قد مرت ست شهور. , ويخطح الخرج أن .يدخل م الإارات العى موضح 
للمتفرج أن "يرى” الزمن الذى يمر (تغييرا فى الملابس والإضاءة) أو على العكس من 
ذلك. وبعد تعديله النصى. بإعطائه للزمن الوهمى قرارات أخرى؛ وهكذا كان يفعل 
شيرو فى معركة ماريقو <1/131519/310 ع0 ع1نام1015 1.2 ؛ بينما يصور لنا فى 
الدراما الكلاسيكية ظهور واختفاء القمر الذى يسطع فى الغابة . 





)١(‏ عند فيتاز كما يريد كوليير . تنتهى المسرحية ليلاً . وعلى النكس من ذلك كان قانسان 
كان يرينا قى الفصل الخامس لحظة الغروب الحزينة . 


لولف 


علامات الزمن الوهمي 

يحاول المخرج جاهدآ أن يجعلنا تلمس ماهو جره قعرة ؤمئية للنض. إنها مسألة 
صعبة للغاية. كيف يجعلنا نشعر بالزمن الذى يمر وتقهقر ماكبث ومقتل دنكان وموته 
شخصيا. دون أن ننسى أن فترة مرور الزمن ترجع إلى الموقف القلسفى للمخرج., 
والفكرة التى يريد أن يقدمها عن الأسباب العاريخية والنفسية. 

هناك احتمالان : 

أ) علامات مباشرة. وهى تركز على إشارات زمنية فى الحوار أو تتمثل فى إعطاء 
رموز مادية : اللوحات الاعلانية الخاصة بيريخت مثلا فى "الأم الشجاعة" 
عع0011128 ع2/165 التى ترقم فترة حرب الثلاثين عاماً. 

ب) علامات غير مباشرة؛ ليست التغييرات المسرحية قحسب! الفضاء. الأزياء - 
الإضاءة ولكن التغييرات فى التمثيلء, وكذلك فى "جاليليو"8211160 مآ 
(بريخت - سترهلر) 

التناقض في الزمن السرحي 

إن الزمن الوهمى قد انتهى بالفعل: إذ إن هناك تطبيقا سابقاً يشترط التجربة 
المسرحية . حتى إذا لم يكن هناك نص سايق. 

ويكون النص سابقا أيضا إذ نجد أن '1' يحكى قصة حدثت فى الماضى, حتى لو 
كان هذا الماضى القريب (فإضراب الأمس مثلا الذى يستمر إلى اليوم). أي كان مدى 
ضعفه إذا أردناء فالمسافة الزمنية لا تتواجد بين الوهم والمسرح. 

وفى نفس الوقت. فإن الزمن المسرحى حاضر الآن.ويقول توماس مان "إن المسرح هو 
حاضر يجهل اليوم الماضى”. إن تمثيل الكوميديان هو إيضاح للحاضر يرغم المتفرج على 
أن يشعر من التاحية الجسمانية: بالماضى الوهمى. إن هذا التناقض هو أساس كل ما 
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هو مسرحى وكأتنا نحيا حدثاً. إن ذلك التناقض له نتائج هامة للغاية. فهو يجبر 
المتفرج أن يشعر بالماضى المندثر وكأنه حى وحقيقىء. ويشيد الجدل الذى نحياه وكأنه 
ماض - حاضر. وليس من الضرورى أن تقول أننا نجد هنا علاقة المعفرج بالتاريخ 
وبالحياة الاجتماعية واضحة. وبحياته الروحية أيضا إلى حد يصير فيه الحدث- الذى 
يروى- ممكنا أن يعاش كحدث داخلى على علاقة بما يعايشه المتفرج. فعندما يرينا 
فرنان وقيدال ناكيه المعنى الأيديولوجى والثقافى لقصة أوديب وعلاقته بالمدينة 
الاغريقية فإنهم يكونون على صواب مثل فرويد الذى يعتير قصة أوديب وكأنها 
منقوشة على حياة البشر جميعا (فى الغرب على الأقل). وأخيراً فإن العلاقة الحقيقة 
للمتفرج بالنسبة للوقت تظهر هنا بوضوح. فالمسرح والتفكير فى العالم الذى يحيا فيه 
يفرضان نفسهما على المتفرج بطريقة جدلية ومع كل أنواع الإضاءة الممكنة التى يكون 
المخرج متحكما فيها. والاشارة إلى حاضر الحفل والمسرحية كتطبيق حى مشترك بين 
المتفرج الممثل . وفى جميع الحالات فهناك جدل بين الماضى والحاضر ولكنه مختلف. 


الايقاع والفترة الزمنية 


يقوم المخرج بإيجاد تلك الصلة الزمنية بين كل ما هو مسرحى وما هو وهمى؛ ومن 
الصعب إدراك ذلك العنصر وتحليله: إذ هو إيقاع العرض. 


البطء والسرعة 

وهذه مفاهيم نسبية؛ إن إيقاع العرض لايكون سريعا أو بطيئاً فى حد ذاته ولكن 
بالنسبة لما يحتوئ عليه من وهم: إن سرعة الإلقاء يمكن أن تعوض ندرة التعبيرات 
الجسدية وتؤدى إلى تناقض ذى تأثير بطئ. إن الإلقاء الملعزم وغياب بعض عناصر 
المسرحية يؤديان إلى التمدد الزمنى. وعلى العكس. فإن التواصل؛ وغياب الاستراحة 
وسط تعايع الأحداث يعطى نوعاً من الحركة التى لاتقاوم. 


فت 





وعلى أيه حال فإن الزمن المادى لعروض النصوص نفسها يبدو كأنه قد انكمش 
بطريقة ملحوظة حتى فى السنوات الأخيرة حيث ظهرت حركة تأخذ الاتجاه العكسى» 
مثال ذلك: « دندان دوبلانشوه » الذى يستمر عرضه ليلة كاملة تتخلله - وتزيد فى 
زمن عرضه - مجموعة من الأعمال واللوحات أثناء الاستراحات. 

إن عدد الأحداث المسرحية بالنسبة لزمن الحياة المادية يعطى الشعور بالسرعة ونحن 
نعلم أن الخيال الذى يخلو من الأحداث تقريبا ( كتراجيديا لراسين مثلاً ) وتكون 
الأحداث المسرحية ذات طابع سريع خلال العمل وتكون بطيئة إذا كانت الأحداث تدور 
من خلال الاستراحات. 
اللغوي وغير اللغوي 

إن إيقاع العمثيل يتوقف على عنصر من الأعمال وهى الصلة بين الحديث والرموز 
غير اللغوية: إن صلة العزامن وثراء العيادل بين المجالين تعطى للتمثيل نوعاً من 
التوتر. وعلى العكس من ذلك فإن ثراء اللغة ووضوح الصورة يؤدى إلى نوع من البطاء 
فى الإيقاع. ويقوم نوع من الجدل: 

إن ثراء الرموز المرئية والمسموعة يجعل المتفرج لايشعر بمرور الوقت ولكن السمع 
والبصر. فيما عدا تجاوز حد من الايمائية. فإنها تزخر بالاشارات. 
الملتصل وغير التصل 

ولايكون المخرج مسئولاً بالكامل عن تجزئة النص. وليس هو بالذات الذى يحدد ما 


إذا كان النص يحتوى على مسرحية ذات قصول أو لوحات ولكن كل ما يتعلق بعناصر 
الوقت مكفول له تماماآً )١(.‏ 
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ونعلم أن فن المسرحية الكلاسيكية يخلو من النهاية الحقيقية بين المتتاليات. إن 
ذلك الفن يتسم بالاستمرارية. 

إننا إذا أضفينا طابعا تاريخيا على مسرحية كلاسيكية, فإن ذلك يتطلب وجود 
استراحات. بمعنى أن نوقف فى لحظة معينة كل رموز المسرحية. وسيكون ذلك بمثابة 
الفجوة الزمنية التى تتيح وجود التطور التاريخى . 

وذلك ما فعله بلانشون فى إخراجه"ترتوف" للمرة الثانية: بإدخال تغييرات على 
الفضاء المسرحىء وعلى سلوك الأفراد. وذلك يعطينا الإحساس بالانقطاع المستمر بين 
الفصول. إن التفعيلة القوية فى فصول بريتانكوس " التى أخرجها جيلداسى بورديه 
كانت تحول التراجيديا إلى لوحة رائعة. 

وعلى العكس من ذلك فيمكتنا أن نجعل من التاريخ مجرد رمز وذلك ما فعله 
محمد ألسوى عند إخراجه لإحدى المسرحيات:" دائرة الطباشير القوقازى" حيث كانت 
الوحات بريخت تتسم بالتحذلق فى محتوى النص. ومكننا مثلاً أن نحول" ماكبث " إلى 
تراجيديا وجودية وذلك بإلغاء الانقطاعات الوقتية. وأن تظهر لازمنية الممثل الشرير. 

وبطريقة جدلية غريبة, فإن بلانشون -وهو يحشو الاستراحات بمزيد من الأحداث 
المسرحية. يبدو وكأنه يعمق التقطع بين المتعاليات-يعطى النص مزيداً من الاستمرارية: 
وكأن الأحداث التى تقع على المسرح أثناء الاستراحه. تبدو ظاهرياً بدون اتصال مباشر 
مع تسلسل الأسطورة وكأنها تشكل نسيجا ضاماء يسد الثغرات. ويحول دون تغتلغل 
الزمن التاريخى . 
ا متجانس والمتنافر 

يمكن أن يكون عمل المخرج هو إيجادتجانس بين الرموز الزمنية للوهم مع الرموز 
المسرحية .بالاختصار لايقتصر عمله على تقريب المدة الخيالية من المدة المقدمة. بل عليه 
أن يعطينا الشعور بأن المدتين هما من نفس الطبيعة؛ وإن الزمن المقدم زمن المسرحية 


نفنا 


لايختلف بشكل أساسى عن الزمن الحقيقى للحدث. إنه عمل القن المسرحى 
الكلاسيكى. والعمل الكلاسيكى - من خلال نصوص القرن السابع عشر -هو 
امتصاص الفروق بجعل لازمتية المسرح حقيقة واقعة. ويظهر التاريخ وكأنه ليس 
موجوداً. ويحدث ذلك عادة فى المسرح. ولكن مكانه الداخلى ليس واضحاً. ويكون 
التاريخ خارج المسرح وأيضاً خارج الأسطورة. إن كل إدخال لعلم النفس قى 
الإخراج-وكل عمل يتسم بالطبيعية والواقعية فى الإخراج - تكون نتيجته غير المباشرة 
هى تجانس الأزمتة .)١(‏ 


وعلى العكس من ذلك فإن فى استطاعة المخرج أن يظهر لنا ما هو متنافر وهو 
يحطم التسلسل الأسطورى. وفى كل مرة يركز فيها على ما هو مسرحى (؟): وأنه 
يجعل المتفرج ينتبه إلى وجوده الملموس فى المسرح بمعنى وقته كمتفرج. ويتضح عمق 
الزمن الوهمى. إنها طريقة الراوى تفسه الذى يعطينا الشعور بزمن الحكاية إذ هو يقطع 
السرد للتوجه للجمهور (7). 


وإذا أراد المخرج أن يجعلنا نشعريالزمن الوهمى . فهو يعمل من خلال التمثيل غير 
المتصل: استراحات. إسدال الستار. الصمت أو الموسيقى. كل تلك العلامات التى ترمز 
إلى التوقف الموقوت فى الفترة الزمنية, إن عدم اتصال :لمك الفترة التى تعتبر مجازا 
عدم استمرار الوهم. وعندما يتناقض النص مع ذلك التقطع. فإن هناك احتمال أن 
تعوقف تلك الرموز لفترة بسيطة: فلم تعد الفترة الزمنية متصلة. ولذلك يتسنى للزمن 
الوهمى أن يتسلل من تلك الثغرة. 


)١(‏ ولا يسعنا أن نعطى رأيا للتقييم . فهناك اشكال مسرحية حيث يكون التاريخ والعرض 
الزمنى غير متواجدين . فالنصوص عتد بكيت تطالب بالتجانس الزمنى . 

(؟) قراءة المقالات المكتوبة عن الاستيلاء على الياستيل سنه ١749‏ عند منوكين . 

(") قراءة ما سبق ص ١487‏ . 


انففا 





وعلى النقيض فان العودة إلى " الحقيقة " بالنسبة للوقت المادى للمتفرج الذى 
يتولد لديه الاحساس المادى بالزمن الآخر. وهو زمن الوهم. آما فى الاستراحة حيث 
تكون جميع رموز العمثيل متوقفة. ويكون للأسطورة مدلول آخر. وفى مسرحيات 
فينافر تكون التقطعات الوقتية للمتتاليات العديدة قد أجبرت المتفرج على أن يتساءل 
ماذا حدث للشخصيات فى العالم. 

إن القطع -طيقا للطريقة البرختية- يتيح لنا بالتالى أن نقهم التطور؛قبين متتاليتين 
يتخللهما فراغ؛ قإن الفرق يكون واضحاً. ويظهر التعارض بين الزمنين . 

وعلى العكس من ذلك فإن الانسياب المتواصل للمسرحية يجعل وقت المتفرج 
متجانساً مع وقت الخيال. ولايوجد هناك تطور. لأنه لم يقع أى شئ فى العالم مثلما لم 
يقع أى شئ بالنسبة للمتفرج الذى يجلس على المقعد . 

ونرى إذن كيف يكون القطع وما هو متنافر والزمن التاريخى على اتصال. 
زمن الخيال 

إن الخيال المسرحى كما يظهر على المسرح يكون متضمناً مظهرين للزمن: زمن 
التاريخ وهو زمن الأسطورة. وزمن التطور الذى يسير فى اتجاه واحد مطرد وهو زمن 
الأسطورة (5). 

ولاينبغى أن نظن أن ذلك التعارض يكون بالنسبة للنص فقط وأنه من وحى الخيال 
المكتوب. ويمكن للعرض المسرحى أن يحول الخيال التاريخى إلى الاحتفال أو أن ينقش 
السردالوهمى فى تتابع أحداث التاريخ. ومنذ ذلك الحين سنعطى مثالا أو مثالين(؟): 


. لن نتمكن إلا من الإشارة السريعة حيث أن الإفاضة عمل متكامل‎ )١( 


(؟) ينبغى التفكير فى المسرح الآتينى فى القرن الخامس بعين الحقيقة المجردة . 


ف 





الأسطورة التاريخية للأمير كونستان وقد حولها جروتفسكى إلى احتفال 
للتضحية(١).‏ وعلى النقيضء فإن بريخت وهو كاتب ومخرج يضفى مسحة تاريخية 
على أسطورة أنتيجون. 


وينبغى ألا نعتقد أيضا أن ذلك التناقض جذرى وفقاصل. إن كل تمثيل للخيال 
يتطلب فترة زمنية للأسطورة المكررة. فى إطار أنها مثبتة من أجل التكرار المسرحى. 
إن المسرحية تتطلب فترة زمنية تاريخية قى إطار: 


أ) أنها تحفر تاريخاً يرجع إلى أزمنة بعيدة. ونعرف أن كل أسطورة تبحث فى 
علم(؟) الأسياب . فالأسطورة هى فكرة منذ البداية. وعلى ذلك فإن الاحتفال 
هو عودة إلى (") الخلف. وهو طريقة للحياة بمعنى أن نحيا مرة أخرى ما كان 
فى البداية فنجد الخيال الأسطورى موجودا فى تاريخ المتفرج ٠‏ فهو يشكل وقته 
الخاصء ليس فقط لأنه يشغله وأنه يكون جزءآ من فترته الزمنية ولكنه يعطى 
شكلاً لصلته بالعالم؛ إن الإخراج الاحتفالى للأساطير فى المجتمعات الإفريقية 
( الرقص بالأزياء العنكرية أو الجنازات ) يغير الصلة الزمنية للرجال فى العالم: 
فتجعلنا ننتقل من وقت إلى آخر. إن ذلك الإخراج يجعلنا نشهد زمن البذر. 





أما فى مجتمعاتناء فإن الأسطورة ليست لها نفس الوظائف,. فإن تمثيل 
الأسطورة يفتح -بالنسبة للمتفرج- طريق اتصال خاص بالفترة الزمنية أو حتى 
العاريخية. إن أسطورة أنتيجون تجعل المتفرج يرجع بالذاكرة إلى سلطعه فى 
الماضى. 


. النص الذى استخدمه جروتفسكى هو الأمير كونتستان لكالديرون‎ )١( 
. فلنذكر أن الأسطورة ليست نبذة بل مقال‎ ٠ (؟) بعكس الاستعمال الشائع للكلمة‎ 


() قراءة ليقى شتراوس : الانثروبولوجيا التفصيلية الجزء الأول والثانى . 


يف 





وليس من الغريب أنه -أثناء عرض المسرحية- نادرا ما نجد أنفسنا فى وجود زمن 
امسطيوق أو فترة من التاريخ قد لايكون هناك أية صلة بيتهماء ويكون العرض المسرحى 
دائما السيب فى وجود الجدل بين كل منها والآخر. ولايكون فى المسرح أيه وجود 
للتاريخ أو الأسطورة. 


الزمنية الأسطورية 


علينا أن نعذكر أن الوقت لايُعبر عنه بوسائل الزمن فى المسرح. نحن نعتير أنه- فى 
مسرحنا الغربى -الزمن . وكأنه زمن الميثولوجيا. ونعتبر الأزياء والحركات والأسلوب 
ويناء المسرحية بمناسية الاحتفالات وكأنها إحدى الشعائر. وهنا يبدو زمن الخيال هو 
زمن الأسطورة بكل الملامح الخاصة به. 


إن زمن الأسطورة هو زمن مختلف تشير الرموز إلى أنها بلا علاقة بما يشغل يومية 
المتفرج. أو الحياة اليومية الخيالية للشخصية, وإذا قدمنا على المسرح الزمن الآخر؛ 
فإننا نشير عن طريق التكلف أو الموسيقى أو الإضاءة إلى تغيير جذرى وظهور 
الاحتفالات الدينية . ذلك العمل الذى يوجد فى النص عند " جنيه " ويمكننا إيجاد ذلك 
أيضا من خلال مسرحياته .)١(‏ 





ولا يمكننا أن نتصور أن زمن الأسطورة هو زمن سكونىء بل هو مرورء يرينا كيف 
نستطيع الانتقال من رقم ١‏ إلى رقم؟ 


إن زمن الأسطورة هو زمن منظم.فهو يفترض تتابعا ثابتا للعناصر أو الأحداث, 
نظام تفرضه الأسطورة سواء كان علينا استعادة الأحداث الموجودة بالنص الأسطورى 


. البارفان لروجية بلان‎ ٠ البلكون " من إخراج سترهلر‎ * )١( 


فنا 





طبقاً لعطور اللغة أو إن كان علينا دعوة تلك العناصر إلى التجمعء إن تكرار الأسطورة 
يفترض نظاما صارماً ولكنه لايرتيط بالسبب. ويتجدد الزمن باستمرار فى تتابع متفق 
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إن الفرق بين المسرح والاحتفال -فى المجتمعات التى يقام فيها بعض الشعائر من 
المسرح الذى يقدم بعض الملهاة -ليس فقط الصورة الداخلية للزمن الأسطورى رصن ؟) 
الوهم بل تعلقه بزمن الحياة؛ فى الفصول والأعياد. والأنشطة الاقعصادية وأحداث 
الحياة الاجتماعية ( الحياة والموت وخلاقه ) . 


إن زمن الأسطورة هو زمن دائرى. إن الأشياء تتغير فى نطاق ولكن دائماً فى نفس 
الاتجاه. وحيث يكون من الضرورى التجديدء وأن نضفى على الأشياء مسحة من 
الشيابء إن زمن الأسطورة هو حركة متجددة, دائرية مثل الفصول ولكن هناك 
احتمالان: 


أ) أن يكون زمن الأسطورة زمنا كرنفالياء انقطاع فى الزمن الذى نحياه حيث تعبدل 
الأسباب لفترة صغيرة حتى يتجدد شباب العالم؛ هو نوع من التلقين الساخر 
الذى سرعان ما يتجدد. ولا يسعنا أن نحصى جميع الأشكال المسرحية. خاصة 
فى أيامنا تلك حيث يتواجد . زمن الكرتقال. زمن " العالم الذى يتقهقر " مملكة 
الكرنقال. 

ب) أن يكون الزمن هو عصر الاحتفال الجاد. الانتقال إلى حالة أخرى من خلال 
تغيير عابر. ويكون فى العادة تقهقراً تراجيدياء وريما من خلال ذلك المظهر 
المزدوج لثورة الزمن الأسطورى. يمكننا أن نضع أيدينا على التعارض بين الخيال 
الهزلى والتراجيدى ويمكن للعرض المسرحى أن يغير معنى الزمن الأسطورى؛ بأن 


)١(‏ لا تغيب السببية عن الأسطورة ٠‏ وتكون غير مفهومة فى التكرار 
(؟) اقرأ علمنه المسرح البالينى . فى العروض الخاصة بالسياح . 


ففف 





يجعل العتصر الكرنقالى (١)يتغلغل‏ فى الزمن التراجيدى أو على العكس كما 
هو الحال فى عروض ” موليار ". رفض الزمن الكرنقالى وإيداله بالتقهقر 
التراجيدى (؟17). 
إغلاق الأسطورة 
إن عالم الأسطورة يبدو وكأنه نظام مغلق كما هوء يمكن نقله. وهو قابل للنسخ. 
ومن الممكن إقامة علاقات متنوعة مع عالم المتفرج . ومن هنا يأتى دور التبوءات 
والتكهنات ووسطاء الوحى والأحلام» إن معاودة تكرار الزمن الأسطورى يجعل من 
اليسير اقامة العلاقة بينه وبين الزمن الذى يحياه متفرج العرض المسرحى (97). 


زمن التاريخ 
إن التحدث عن الزمن التاريخى هو شئ مبهم, إن ذلك المثال من الفترة الزمنية 


يفترض وجود أسطورة لها بداية ونهاية؛ تسير فى اتجاه واحد. وقد وجدت لها مكانا 
ذات مرة؛ وأ الشكرار المسرعى :يرينا حداثا فى الماخئى ولكتة لا يعمل على تدينه + 


إن البعد الزمنى يُنقش مثل زمن الساعة الذى يسير فى اتجاه واحد. ونحن نفهم 
-إذن أي كانت- طريقة كتابة النص وتمثيل الخيال الذى يرتكز على زمن التاريخ ويكون 
على اتصال بلحظات الحياة الاجتماعية حيث نلحظ وجود التطور التاريخى. 

ويعتير هذا الوقت ذا صلة مماثلة أو مغايرة لوقت المتفرج . إن زمن الخيال يبدو إذن 
ذا صلة منطقية مع وقت العرض المسرحى:صلة اختلاف جذرية : ماضى لانذكره مع 


. اقرأ الأوتون ( كورناى - ميسكيل ) وستلقاه بعد ذلك‎ )١١ 

(؟) اقرأ فيما يلى ص 87؟ . 

() وكذلك فى مسرحية الملك لير ( شكسبير - سترهلر ) فنبوءة مارلان . التى تفوه بها 
المجنون. تبدو حلقة اتصال بين زمن الأسطورة وزمن العرض . 


ل 


نماذج للحاضر للمتفرج المتمرس؛ وربما يكون العكسء فقد يكون ماضيا يُجَسّد مقدماآ 
وبشرح الحاضر أو يكون شبيها له. إن الزمن التاريخى إذا تم تقديمه يفترض قواتين 
للعالم كما هو الحال بالنسبة لقوانين التاريخ الماضى يفترض أن تكون مماثلة لها أو 
لقوانين التاريخ الحاضر. إن المسرح التاريخى- بمعتى أن العرض المسرحى- الذى يدخل 
الزمن التاريخى- يفترض أن نفس السبب هو الذى ينظم عتاصر الخيال الماضى وعناصر 
التجرية الحالية للمتفرج المتمرسء. وفى مسرحيات شكسبير القديمة: يفترض فى الزمن 
التاريخى نفس الصلات المسيبة فى الامبراطورية الرومانية والملكية الانجليزية فى نهاية 
القرن السادس عشر مثل التاريخ الذى قدمه بريخت والذى يفترض أن المادية التاريخية 
وصراع الطبقات يشكلان نظام يجعلنا نفكر فى الماضى كما نفكر فى الحاضر .)١(‏ 


الصدقة والقوضي 


يبدو الزمن التاريخى كأنه ينظم التطور المنظم؛ ويمكن اعتباره أيضاً كتطور للصدفة 
بمعنى أنه يتجه نحو القصور الحرارى على الوجه الأكمل. إنه الوضع بالنسبة لعدة 
نصوص معاصرة مثل نصوص بيكت فى: نهاية اللعبة. مثلاً . فإن جميع رموز 
النصوص تتجه إلى موقف فوضوى شامل. وفى هذه الحالة. فإنه على العرض 
المسرحى١؟)‏ أن يعمل لتسليط الضوء على تزايد تلك الفوضى. وتكون النتيجة هى 
إمكانية تغيير العسلسل التاريخى المفارقة. إن أول مثال تاريخى لذلك التدافع 
التاريخى هو نص " المجهولة " من تأليف آراس. وهو نظام استيدال الفوضى 


)١(‏ إن عمل الزمان يجد مكانه فى كتابة النص وكتابة ماهو مقدم . أيا كانت احتمالات 
الاختلاف . 


(؟) تلك هى الحالة بالنسبة لأنجح مسرحيات يونسكو من المغنية الصلعاء إلى موت الملك وهى 
تعرض التفكك المستمر للعالم . 


لعفا 


النفسية بالتسلسل )١(‏ التاريخى. ولكن أصيح التاريخ نوعاً من الفوضى. إنه نفس 
النظام الذى يستعمله " بنعيليه ” عندما يخرج " لاموات ” لتشيكوف. وهكذا يصبح 
مستقبل الخيال بالنسية للمتفرج ماضيا موجودا هنا دائماً. 


افتتاحية الأسطورة 


منذ اللحظة التى يكون فيها الزمن متخذاً اتجاها واحداء فإن الأسطورة تعد فى 
مرحلة البداية: إن زمن الساعة لا يتوقف أياً كانت الحركة المشار إليهاء ذلك التطور 
البناء ويبدو زمن الأسطورة كشئ تعسفى: فهناك بداية شئ ونهاية شئ آخر وعلى 
العرض ١؟)‏ المسرحى أن يأخذ ذلك فى الاعتبار. ويمكن أن يبدأ العرض بطريقة جافة, 
وعندئذ يعتبر الحدث التاريخى بداية مطلقة. أو أن يكون الأمر كما هو الحال قى كثير 
من العروض المعاصرة؛ فهى تفتتح على عالم من الخيال يكون موجوداً: فيكون المشهد 
موجودا. والممثلون متواجدين ٠‏ وكأن البداية لا تكون إلا استمرار الخيال السابق. وفى 
هذه الحالة() يكون التاريخ تتابعا للتطور المسعمر وكذلك فإن نهاية الأسطورة يمكن 
أن نعتبرها خاتمة للتطور. وفى هذه الحالة فإن عرض الزمن التاريخى يشير بالضرورة 
إلى أن الارتقاء بالحدث يعتبر مقدمة لبداية حكم ملكى وثورة قد تنجح وتكون فاتحة 
لانتصارات: إن موت طاغية يطرح السؤال عمن يخلفه. وتكون نهاية أى عصر هى 
بداية شروق عصر جديد. وإذا كانت المسرحية لا تقدم خاتمة فينبغى أن يقوم المتفرج 





)١(‏ آرمان بالاكرو .167 . وتدور المسرحية فى الزمن الماضى بين طلقة رصاص المسدس التى 
تقل البطل وبين فقدانه الوعى . 


(؟) قراءة تحليلنا حول تلك النقطة فى " قراءة المسرح " ص 5؟؟ - /319 . 


() وهكذا عندما يقطع سترهلر المشهد الأول فى مسرحية ” الملك لير " . 


0 





بوضع تلك النهاية "يتبغى ذلك. ينيغى ذلك " يصيح بريخت مردداً ذلك؛ لأنه بالنسبة 
له فإن اسدال الستار يجعل الزمن ينفرج بالنسية للمتفرج وصلته يالنسية للتاريخ وكما 
أذكر قإن نهاية جودو تفتح للمتفرج منظورا لموته الشخصى. ويظل الوقت يسير فى 
اتجاه واحد من منظور موته الشخصىء ويظل الوقت متفرجا فهو يشير إلى عدم وجود 
نهاية ولا ينعهى الاحتقال. وأحياتاً يرتكب المخرج خطأ فينهى الأسطورة التاريخية؛ 
ويبرز جميع خطوط النهاية. عتدئذ لا يكون للتاريخ مكانا . 


زمن الأسطورة / زمن التاريخ 
التمثيل 


إن ابتكار المخرج يمكنه أن يقيم العلاقات بين الأسطورة والتاريخ. يرجع القضل 
العيقرية عنيه: ولكنه يشكل صعوبة بالتسبة لخرحيه. ألا وفى إدخال عتصر الزمن فى 
الأسطورة فى الزمن العاريخى. قد يهشم التاريخ الأسطورة (البلكونة) ويعيد قيد 
الأسطورة فى التاريخ (البارفان- النيجر) . ومن هتنا يكون التصادم بين بعدى الزمن. إن 
الحل المألوف عتدما يتم إخراج مسرحية لجنيه؛ هو مسرحة كل شئ يمعنى إلغاء الفترة 
الزمنية للوهم لصالح زمن العرض المسرحى؛ وقد حرص روجيه بلان ألا يقع فى ذلك 
الشئ السهل أثناء إخراجه "البارافان" . 

ويجد كل مخرج علاقات بين زمتى الخيال. قبلانشون قى "أتالى” يفضل التاريخ 
المادى وعلى العكس من ذلك فهرمون فى "قيدرا" كان يتهى الأسطورة وهو يمنع بموت 
آريس سيطرة “تيزيه” لتحقيق أى مستقبل. وعند إخراج " البورجراف” عمل فيتاز- 
سواء كان على صواب أو كان على خطأ - على استبعاد الزمن التاريخى لصالح الزمن 
الأسطورى . 

وهناك مثال صارخ : كريجيكا فى " لورانزاسيو" كان يستعرض تتابع الفصول فى 
المسرحية بنفس مستوى الاستمرار بطرق مختلفة: الوجود الدائم لجميع الشخصيات على 
المسرح (يصير الزمن التاريخى هو الزمن السيكولوجى) ويعود الطاغية إلى الحياة 


لحك 


ويكمن تحت قدميه قاتل آخر. هو ذاته. كل شئ يؤدى إلى انكار الزمن التاريخى 
ويؤدى ذلك إلى غموض الموقف : وفى إطار آخر. فإن الشئ المتزامن يمكنه -على 
العكس- أن يظهر لنا التاريخ فى العمل. فى عدة مواقف قوية. 
وداخل إطار الزمن الوهمى يمكن لشخصين أو لمجموعتى أشخاص ألا يكونوا 
متواجدين فى تفس الوقت. وفى "الملك لير" يجد الملك نفسه فى البداية: وقد وجد 
مكانه فى الزمن الأسطورى والعودة الدائمة للملك. وهذا ما نراه من خلال العمل المادى 


للرموز. والملابس والأشيا ء» فى مسرحية سترهلر. ويستطيع المخرج إبراز الأزمنة المختلفة 
لمختلف الشخصيات . 





شكسبير الملك لير اخراج سترهلر مسرح بيكوكو ء ميكنو - باريس ١915‏ العمي يصيب جلوستر 
صورة سيميناغي 


ينك 


)١60‏ الإستاد 
بناء الإسناد أو ا مرجع 


تكمن هنا أهمية عمل الزمن المسرحى: يعتير الخيال بناء الشخصيات والأحداث 
التى يسند إليها المخرج الفترة الزمنية. ويكون الإستاد بمثابة الهامش والإطار الخاص 
بالخيال. 


وتنقهم من ذلك الدور أن الإسناد هو الذى يحدث تأثيرآً للزمن الأسطورى أو الزمن 
التاريخى قى المتفرج ؛ ويمكننا أن نحول "الملك لير" إلى أسطورة خالدة للإفلاس المادى 
أو إلى رمز تاريخى فى زماتتا. ويتوقق ذلك على التموذج وعلى شكل الإسناد 
المختار. 


وفى أغلب الأوقات يمكننا القول بأن الاسناد يكون معواجداً ويفرضه التص وإن 
كانت الأسطورة تحكى تاريخ يوليوس قيصر. فينبغى أن نأخذ فى الاعتبار الإسناد 
الرؤخالي: 

رومانفى 


ونجد حوار الشخصيات محفوراً فى إطار لغوى ويأخذ الحوار معناه داخل ذلك 
الإطار ومن خلاله. إن العمل المسرحى هو الذى يصتع ذلك الموقف وعمل المخرج خاصة 
أن يصنع نصا كاملا ويعطى معنى للكلمات. إن ذلك النص وهمىء إنه الإطار الذى 
يتحدد الخيال بداخله. 


نحن نعرف أن الخيال يقترح كونآ مكنا يكون للنص معنى بداخله؛ ويكون الكون 
على اتصال يعالم الإسناد الخاص بالمخرج. ويشيد المخرج للكون الوهمى إطاراً مكانيا 
وزمانيا. إن صناعة ذلك النص ليست بسيطة. فالاختيار يفرض نفسه. ونحن نعرف 
كيف تتم الاختيارات المكانية. 


إن الاختيار الزمانى لا يكون فيه إجيار بالتسبة للاخراج يصفة عامة. 


نا 





كرينز العمل إخراج لاسال بار 0 جِ 
المنزلي إخراج لاسال باريس ١917‏ الإسناد إلي الحقيقة بكا 
ة : كلود بر 
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أثر الحقيقة 


الملاحظة السابقة: هناك فكرة وهمية مستمرة. ألا وهى عمل ( صتاعة النص 
الكامل) وذلك يعنى ارتياط الأسطورة بالواقع؛ والاستدعاء المسرحى لحقيقة اجتماعية 
وتاريخية وفى الواقع فإن الأشياء تكون أكثر تعقيداً. إن إظهار المسرح بهذه الصورة لا 
يؤدى ينا إلى الواقع ولكن إلى حوار حول الواقع. ولايعود بنا إلى التاريخ ولكن إلى 
فكرة عن التاريخ. إن عرض مسرحية لراسين التى ترجع إلى القرن السابع عشر بفرنسا 
(بلانشون. جيلداس بورديه قيتاز ) لايمكن إرجاع تلك المسرحية إلى القرن السابع 
عشر والملك لويس الرابع عشرء ولكن إلى خطاب عن القرن السابع عشر. إن ذلك يشرح 
أن الإسناد التاريخى لهؤلاء المخرجين لايبقى كما هو. فهم يشيدون القرن السابع عشر 
وهم يصنعون حلقة اتصال بين مجتمع تجربتهم الخاصة والمجتمع الثقافى الذين يتمنون 
أن يكون قائماً بينهم وبين الجمهور . 

إن المسرحية تخبرنا ليس فقط عن كيفية وجود العالم؛ ولكن كيف يكون العالم 
الذى نراه من خلالها. وعلى المتفرج أن يشيد- ولن يفعل أحد ذلك بدلاً عنه -الصلة 
بينه وبين الواقع وتجريته الذاتية, وتبنى المسرحية حتى تجنبه تلك المشقة أو أن تحول 
بينه وبين تلك العلاقة بالعالم: تلك هى المسرحية الهزلية. للتسلية أو على النقيض». 
ذلك الشكل المحدد للمسرح السياسى حيث يكون التقرير التاريخى الموجود منذ البداية 
يحول دون رجوع المتفرج إلى عالمه الخاص. 


اختيار الإسناد أو اللرجع 
إسناد الرمز 


يكثر وجود مراكز الإسناد التى نرجع إليها للتأكد من نص خاص. وبالضرورة يكون 
أحد المراكز خاصا بالنص المكتوب : تصعب "قراءة” نص لشكسبير إذا نسينا عالم 
شكسيير ويصبح ذلك صعبا ولكن ممكناً. والدليل على ذلك التصريحات العديدة 
للمخرجين؛ وهم يقسمون أنهم يتعاملون مع موليير أو شكسبير كأن كلا منهما "مؤلف 


ملكا 


شاب يدخل مكتبهم. ومن حسن الحظ فإن ذلك ليس حقيقة. وإذا حاولوا نسيان ما(١)‏ 
استطاعوا معرفته من المفهوم الثقافى لراسين». فإنهم لايستطيعون أن يعملوا على أن 
تكون الرؤية الثقافية غير موجودة داخل ثقافتهم أنفسهم. يمكنهم أن يرووا لنا أنهم 
يجهلون من هو راسين أو شكسبير أو هوجو. وتعرف ذلك ثقافتهمء إن الموضة". 
فى(؟) الساعة الحالية هى ما يقبله معاصرونا ويطالبون يه. 


الإسناد الوهمي 


غالبا ما يحدث فى بعض الأحيان- وخاصة إذا تعلق الأمر بالوهم -أن يتمكن 
المخرج من أن يشيد كونا يرجعنا إلى الكون الوهمى المذكور سابقاً؛ ولنأخذ مثالاً على 
ذلك كتاب فرنسا الكلاسيكين: ليسواهم فحسب. بل نجده فى التراجيديات "الرومانية' 
لشكسبير التى تفرض الاسناد التاريخى فى الفترة التى ذكرناها من قبل. تلك كانت 
طريقة القرن العاسع عشر وجزء من القرن العشرين. مع اهتمام متفاوت بالديكور 
والملابس. وتجدر الإشارة إلى أن هذا النوع من الإسناد مرشح ومصفى عن طريق المعرفة 
والثقافة من جانب المتخصص والجمهور. وتكون النتائج عكسية. إذ من الواضح أن 
القاعدة التاريخية - الاجتماعية لايمكن أن تنتمى للفترة المشار إليهاء فاليونان فى 
عصر هوميروس أو روما القيصرية. ويمكن أن يكون هناك نوع من العلاقة الثلاثية بين 
زمن النص المكتوب الذى يتحدث عنه النصء وزمن الجمهور- المتلقى. تلك العلاقات 
الصعية من الناحية الجدلية ويصمت التاريخ؛ ويدخل فى إطار الأزلية: العودة اللانهائية 
للطبيعة البشرية. 


. فيعاز - بورديه‎ ٠ ذلك هو الحال بالنسية للإخراج عند راسبن : بلانشون‎ )١( 

(؟) إلى الحد الذى يجعل رانييل محيشى يجد أنه من الأفضل استخدام ترجمة قديمة لهاملت 
باللغة الفرنسية فى القرن السادس عشر. محاولة جادة أرى أنها فى نظرى غير مستعملة 
بالقدر الكافى . 


>" 





الإسناد إلي الحاضر 


567 )إن الرجوع إلى عالم المتخصص و«المتلقى شئ لايمكن الرجوع عنه. وإنه لامكن 
ليعض الناس الايشيدوا بذلك الإسناد : إتهم جميعا يفكرون وينظرون قيما يعرفوته عن 
العالم والماضى. وينيغى الإشارة إلى أنه من الخطورة أن نرجع النص إلى إسناد فى 
الحاضر . 








كورناي ٠‏ أوثون ج ميكيل بريس ١475‏ السيدات ذوات النفوذ يرتدين الكبيرات شكنيل 
صوره نيكولا تريت 


وا 


فإن "تحديث” نصوص الماضى أو التصوص فى الماضى يمعتى أن تعطى للعرض 
المسرحى نوعآ من "المجلة” الهزلية أو كأنها دعابة طالب ثانوى. فيما عدا 
بع ض(١)الاستثنا‏ ءات . وفى أغلب الأحيان. قإن الإستاد إلى الحاضر يكون قويآ إذا لم 
يفرضه المخرج ويتم ذلك سراً». ويظل ذلك الإسناد من صميم عمل المتفرج:؛ إِذَا كان يرى 
فى الخيال الماضى مجازاً لوضعه الحاضر. 


ال مزيد من نظام الراجع 


يحدث أحيانا أن تؤدى الصعوبات فى بناء الخيال بالمخرج إلى أن يكثر من اللجوء 
إلى المراجع. أو أن يعطى للخيال هامشآ أكير. وقد يكون ذلك الهامش موجودا فى 
النص كما هو الحال فى «دائرة الطباشير القوقازية. وأحيانً يكون ذلك الهامش خلقا 
تعسفيا إلى حد ما من جانب المخرج الذى يريد أن يعطينا مقارنة تاريخية. مثالاً على 
لك "انطونيو" وكليوباترا لشكسبير التى أخرجها بلانشون وكأتها أخذ لمناظر فيلم 
"لمشمال" هوليودى الذى يرجع إلى الثلائينيات. وأحيانا لا يؤدى الإستاد التاريخى 
المعاصر دوره كهامش ولكن كحشوء ويكون متواجدا داخل السرد التاريخى,كذلك الأمر 
فى " هاملت" التى أخرجها. مجيوشء أو كما هو الحال فى "ماكبث" العى أخرجها 
محمد ألوسوى حيث كانت الإشارة إلى هتلر واضحة. ونرى بوضوح ضرورة المراجع 
الإضافية. التى تريد إضفاء الصبغةالسياسية على التاريخ. وهو أن نجعل 





)١(‏ لقد أعطيتا من قبل مثالا * لأوتون لكورناى , التى أخرجها بيارميكيل . وليسمح لنا أن 
تذكر أن" مسرحية أوتون فى سنه ١4176‏ أصبحت كوميديا سياسية حيث يضحك المتفرجون 
طويلاً عندما يستمعون إلى الكلمات الطنانة التى تتقارب فى معناها مع ماتطالعنا به فى 
بعض الأحيان وسائل الاعلام. وأن عملية التحديث التاريخية كانت تجعلنا تتفاعل مع 
المشاكل السياسية فى عصر كورتاى ٠‏ 


معاصريتا يفهمون أن اليطن التى خرج منها ذلك الوحش النجس مازالت قادرة على 
الانجاب. ويكون ذلك المجهود محفوفا بالخطر عتدما يتعارض بطريقة عكسية تماماً مع 
مراد المخرج. 


الرجع اللتعدد 


وعلى العكس من الأوهام العتيدة؛ فإن المرجع لايكون واحداً. وفى إمكاننا أن نظن 
أن مخرجى القرن التاسع عشر يظتون أن المرجع إلى العصور القديمة التى كانوا يعدونها 
"لسينا" أو "قيدرا" كانت الشو الوحيد الذى يكن تضوره: لقد نسوا أن الوسائلق 
المسرحية وصور العصور القديمة لاتعوافق مع العصور التاريخية القديمة. ولكن مع 
العصور القديمة التاريخية العى كانت فى أذهان مواطتيهم, وأنه من هذا المنطلق كانت 
مسرحيتهم ترجع إلى عصر مواطنيهم وإلى العصور القديمة الأخرى. إن كل عمل 
الإخراج يرتكز على عملية التنسيق بين مختلف أنظمة المراجع مع تميز يعضها على 
الاش 


إن العمل بالمراجع المتعددة لايخلو من الصغويات. إنه من الخطورة تكديس المراجع. 
إذ يمكن أن تصعب قراءتهاء وأن ينتاب القلق المتفرج بالمزيد من الرموز التى تنتسب 
إلى أنظمة مراجع مختلقة . إن متفرج انطوان وكليوياترا ( بلانشون ) لا يدرى إذا كان 
ما يشاهده هو التراجيدية التاريخية أو مناظر فيلم من هوليود؛ ولم يكن للشخصيات 
كما هى العادة شخصيتان (شخصية الممثل وشخصية الكائن الوهمى) بل كانت لهم 
ثلاث: فانطوان كان انطوان: وممثل من هوليود وروجيه بلاتشون. كان المشهد العظيم 
لموت ايروسء وكان يجيد تمثيل ذلك الدور. كان المرجع التاريخى غير واضح. وكان من 
الصعب على المتفرج أن يصل بين زمن اغست ٠‏ زمن شكسبير وزمانتا تحن؛ وإذا أضفنا 
علاوة على ذلك فترة الثلاثينيات- عندئذ لانقهم بالتحديد ماذا يتم على الساحة )١(‏ 
وكان الإخراج يستبعد بالضرورة أحد العناصر؛ وهو هنا شكسيير . 


. * ذلك الخطأ الذى لم يقع فيه بلانشون عندما أخرج * دئدان * أو " ترتوف " أو " برنيس‎ )١( 


لديل 


وفى كل الأحوال. قإن تراكم عدد كبير من المراجع العاريخية يؤدى إلى أيدية 
العيمات. ذلك العخليد المقدس. إن ما نقرأه إذن هو المزيد من المراجعء والمزيد من 
الخراطت :1 





شكسبير : انطونيو وكليوياترا إخراج بلانشون باريس ١515‏ صورة نيقولا تريت 


1 


وفى المقابلء يظهر نوع آخر من المراجع. وهو عيارة عن صخر رضراض» ٠‏ كرمز 
للبلاغة وهو كناية أو مجاز يرجعان إلى عصر آخرء وإلى ثقافة أخرى. 


إن نص شكسبير مشلا هو الأغنى بالعناصر المرجعية التى ترجع إلى عهد اليزايث 
بالرغم من المظاهر مثلما نرى فى “بريتانكوس التى تحدثنا عن فرنسا فى القرن السابع 
عشر أكثر مما تحدثنا عن روما فى عصر القياصرة . 


وسائل اللرجع 


إن من أكشر الأشياء أهمية هو اختيار العناصر العى تتيح للمتفرج أن يشيد هذا 
المرجع وأن يعرف أين هو . 


توصف الطريقة الأولى يأنها مجازية. وهى تعمل على أن تشيد حول الخيال إطارا 
يعناسب مع الصور الخاصة بالمستوى الثقافى للمتفرج ومنها: : القراء- العدد. العناصر 
التاريخية غير المنتظرة: الأشياء- الأثاث- الأزياء. نشاطات الماضى: إن داندان 
لبلانشون تلك المسرحية كان لها إطار من الحقول والقرية فى القرن السابع عشر وقد 
نجحوا فى تقديم ذلك على خشية المسرح. وعلى العكس فإز مهد عند بلانشون أن كل 
ما هو اجتماعى منفصل تماما عن كل ماينتمى إلى الطبيعة. وتشكل المراجع التاريخية 
مجموعة مجازية من الأشياء الثقافية تلعب دوراً بارزاً.(١)‏ 





وهناك نظام آخر من المراجع المجازية تنتسب رموزها إلى الماضى: إن ما يراه المتفرج 
هو الرموز المجازية لهذا الماضى. وطبقا للطريقة التقليدية فإن المسرحية التى تعرض عن 
طريق الديكور الأزياء ترينا الماضىٍ وكأنه شئ متعذر تغييره مثل ندرة الأزياء؛ورموز 
الماضى عند بلانشون.وهتاك طريقة أخرى أكثر براعة وأكثر صعوية؛ إنها المرجع المجازى 
برموزه التى ترجع إلى الماضى والتاريخ .إن فيتاز الذى يلجاً إلى المجاز -قد أصبح 


١6 انظر كتاب . « الأشياء » ص‎ )١( 


لله 





أستاذ1 فى تلك الرموز المعقدة التى تعتبر الماضى الكامل كأنه دمار- هو الذى 
يعتبر أعمال الماضى كأنها "هندسة معمارية محظمة" . إن الديكور البومبيى لمولييركان 
يعتبر(١)‏ الروعة الكلاسيكية -مجازاً- كأنها متصدعة, مندثرة. إن ما نراه إذن هو 
الدمار الكامل ووجوده دائم فى عالمناء إن الوجود الدائم للرمز الماضى يكون بمثابة حلقة 
اتصال ووسيط بين العناصر المتتالية للمسرحية. فهناك تناقض غريبء فرموز الماضى 
تحدثتا عن تسلسل المسرح. 
ذاكرة الرمز : 

نصل هنا إلى مظهر من مظاهر عمل المخرج. وسوف نجهرى تحليلاً لغوياآ محددآ 
لعرض مسرحى أو أكثر. أما بالنسبة للمتفرج فسوف نرى كيف تبرز المسرحية الرموز 
فى حجم تطورها اللغوى. إن ما يفعله المخرج هو أن يبرز للمتفرج ملاحظتالازدواج 
والتكرار(؟). يشيد المخرج مجموعات: أ- ب- ج لرموز من نفس مادة التعبير 
(أشياء - حركات أو أزياء) وينظم ظهورها فى المسرحية, ويتيح للمتفرج أن يفهم؛ إذ 
هو ينظر إلى الماضى معنى الرمز السابق. 


وفى تتابع العلامات فى العرض المسرحى. يستطيع المتفرج أن يلاحظ ظهور الرمزاً 
من المجموعة أ كما يرى تتابع العلامات س و س١‏ و س" 


يستطيع المخرج أن يعمل فى : 
أ) التتابع البسيط للرموز المتطابقة . ولكن فى أوقات مختلفة وقد تحدث نوعاً من 


)١(‏ انطوان فيتاز: « النظرى والعملى فى المسرح » ديالكتيل رقم ١4‏ صيف .١9195‏ صاه 


(")انظر تحت اص ام 


ذف 





الكرب أو الضحك أو الكرب والضحك معآ )١(‏ 


ب) وفى تكرار الإشارات المتغيرة (أ.أ مكرر) وهى موجودة لإبلاغنا ليس فقط عن 
التكرار ولكن عن التغيير . 

وعلينا أن نتلاحظ أن العكرار البسيط لا يحدث فقط نوعآ من الإطناب بل أيضاً 
نوع من الازدواج المجازى . إن مجرد ظهور الرمز ثانية فى نص مختلف -إذ إن الوقت 
قد مضى - يحدث نوعا من تكثيف الرمز . 

وفى حالة وجود رموز من مادة التعبير تكون مختلفة . فإن المخرج يضع صلة زمنية 
للفكرة أو التيمة التى تظهر فى صور مختلفة . ويتضح ذلك فى عدد" اليورجراف ” 

( هوجو - قيتاز ) ويكون المتفرج مدعو لفهم المضمون المشترك للرموز المختلفة . 
ويكون كل رمز جديد بمثابة إرساء للمعنى . 
الشاهد ال متقتالية 


نصل هنا إلى أصعب مسألة بالنسية للمخرج وهى لفظ المشاهد المتتالية وهو الذى 
يحده وحدات حذرة بداخل المادة الزمنية . المشاهد المتعالية من أفاط مختلفة .المشاهد 
المتخالية الكبرى والوسطى والصغرى جدآ . أما الأخيرة فيصعب تعريفها ويمكن أن توجز 
فى شكل صورة أو تركيب تعبيرى داخل الجملة الفعلية . 


)١(‏ نستطيع فى هذا العدد تحليل اللجوء إلى المشاهد المتتالية التي يعتمد عليها كانتور 
وخاصة فى وايلو بول : إعادة العناصر المطابقة . تلك العناصر التى تبعث البهجة والخوف فى 
اتواعه - 


إرلفا 





بعض الملاحظات السابقة 


ينبغى ألا يختلط علينا الأمر قى مسألة الألفاظ الموجودة فى النص والألفاظ 
الموجودة فى نص آخر . قد يكون هناك تطابق ولكن فى معظم الوقت لا يكون تطابقة 
كاملاً وهناك مسألتان : 


)١‏ تعريف المشاهد المتتالية ومن أى مستوى تكون 

*) الصعوبة الخاصة بكل يناء أو تركيب ٠‏ وذلك أنها تتكون من رموز تختلف فى 
زمانها : ويمكننا أن نجزئ زمنيا توظيف المساحة أو الصلات بين الشخصيات 
ولكننا نجد نفس الوحدات . ومن هنا نجد تماذج تركيب مختلفة . ومن الواضح 
أن المشاهد المتتالية المكانية طويلة نسبيا . بمعنى أن هناك متتالية طويلة )١(‏ 


اآلشاهد ا لتتالية الطويلة 

اتن سجر ارا الجر ل باخ اا ص ا 0 
قصيرة ( إن المدة لا تغير من الأمر شيئا) إذ إن قيلها وبعدها تتوقف الرموز كلية فى 
وقت واحد . 


( المراحل فى أعمال موليير - قيتار كانت تتقسم بأن تكون النافذة مطلة على السماد . 
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الصمت 


إن ذلك الصمت الذى يفصل ما بين المشّاهد المتتالية قد يكون موجوداً بعض الشىء 
يمكن أن تكون استراحة حقيقية وأن تصنع قطعاً بالنسبة لزمن المتفرج : فالاستراحة 
العى تقطع -إلى جزئين أو إلى ثلاثة أجزاء- العرض المسرحى . يمكن أن تعلم بوجود 
مسرح الوهم . وعلبة صور لا علاقة لها بزمن المتفرج , وإذا كان العرض ذا طبيعة 
أخرى فإنه يستطيع أن يقول للمتفرج : احترس من الخيال وخذ الوقت للتفكير . 


تختلف طبيعة القطع بين المتتاليات الطويلة مع كل درجاتها وبين هذه العودة إلى 
وقت آخر وهو وقت الاستراحة والتغيير البسيط فى الإضاءة مثلاً . كالإشارة إلى 
الصمت وبين هذين الطرفين نجد درجات متوسطة : إذ يجسد السعار القطع ما بين 
المسرح والصالة الستار العظيم للمسارح التقليدية . أو نصف الستار الخفيف 
لمسرحيات١١)‏ بريخت العى تشير فقط إلى صمت التفكير ويترك للمتفرج أن يتوقع ما 
يتم إعداده فى الخفاء بالتسبة للمسرح (؟1) 
ويمكن شغل وقت الصمت بالنسبة للمتفرج بطرق مختلفة وذلك بين المشّاهد المتعالية 
الكبيرة 
أ) إنه يرجع إلى زمنه " الاجتماعى" " كمواطن" كرجل خاص ويتحدث مع أناس 
يعرفهم فى الصالة . حتى لو دار هذا الحديث عما رآه الآن . طبقاً لطبيعة 
المسرحية من الناحية الاجتماعية ٠‏ فإن استخدام الزمن الوسيط يكون متمشيا 
مع امبر 
ب) إذا لم يغادر المتفرج مقعده . يمكنه استخدام هذا الوقت فى التفكير فيما 
يشاهده ٠‏ ومن الطبيعى أن يفعل ذلك . فهو يستمر فى رؤية المساحة المسرحية 





)١(‏ فلنر مثلاً الستار الأزرق الرقيق الأفقى فى العمل فى المنزل (كرواتر لارسال) 
(؟) الستار التقليدى المصنوع من القطيفة والذى يقطع المسرحية كحد المفصلة . إن الستائر 


الهفهافة تعطى الشعور بالمسرح المستمر . ويظل الاستمرار متصلاً بين أعلى مكان فى المسرح 
وأسفله . ويدرك المتفرجون مايتخذ من إجراءات بشأنهم . 


حلفا 








حتى لو لم يكن مدركا لموضوع المسرحية » حتى إذا كان الحدث المسرحى متقطعاً. إن 
اللون الأسودلا يسمح للمتفرج أن يغادر مكانه. وتكون عادة المدة قصيرة . ويظل 
الجمهور مشدودا نحو الفراغ المسرحى الممتد أمامه . 
ج) وبصفه خاصة . يمكن أن تكون الاستراحة بالنسية له مليئة بمشاهدة تغيير 
الديكور وأدوات المسرح . وأن تتيح ذلك الجدل الوهمى الناجح حيث نرى أصل 
ما اتفق على تسميته المسرحى . خاصة ما يحدث عادة فى المسرحية المعاصرة . 
عندما يكون الممثلون أنفسهم يقومون يدور العمال المكلفين بفك وتركيب آليات 
المسرح(١)‏ 


إن بعض الإخراج المسرحى يؤكد على الاستمرارية الزمنية وتملؤها بالأحداث التى 
تجعل المتفرج يرى هذا الجزء من التاريخ الذى يخفيه النص ٠‏ فبدلاً من أن يحترم الزمن 
الذى يعتبر خارج المسرح التاريخى.فيلانشون مثلاً يحشو الفراغات بما يتاسبها من 
الحقيقة التاريخية المذكورة.وتكون الاستراحة بين المشاهد المتعالية الكبيرة وسيلة 
للتأريخ(؟) 1 


3٠١١‏ )الاستراحات : النص والعرض 
نرى كيف أن طبيعة الاستراحات ووظيفتها بين المشّاهد المتتالية الكبيرة يمكن أن 
يعطى لمجموع العرض نصأ مختلفا . مغايراً لمعنى النص 7 , 
ونحن نذكر هنا ما سبق أن ذكرناه عن نص المسرح وألفاظه " ويفترض أن الفعل هو 
الوحدة النسبية فى الزمان والمكان وخاصة تطور المعطيات الموجودة منذ البداية (. .) 
. أيا كان الفاصل الزمنى بين الفصول . فإنه لن يكون هناك فصل فى التسلسل المنطقى؛ 
خاصة أنه لن يدخل فى الحسيان. وعلى العكس فإن فن المسرحة على شكل لوحات 





)١(‏ هناك مثالان : الرفيزرو ( جوجول - فيتاز ) حيث يحرك الممثشلون الكراسى فايلوبول 
(كانتور ) حيث يلمس الممثلون الأشياء على المسرح . 
("النضرب مثلا:أعمال الحقول فى جورج دندان والمتفرج المتعالية فى الاستراحة في« أتالى» 





لعفا 


يفترض استراحات زمنية تكون مليئه بالمعانى : يمر الوقت . والأماكن . وتتغير 
الشخصيات ويتضح لك فى اللوحة التالية إذ نرى اختلاقات كبيرة(١)‏ 


إن الاستراحة العميقة لا تفصل بين الاستمرارية الزمنية والمنطقية لمسرحية ذات 
فصول . ولكنها تحطم إيقاع اللوحات . ونرى أن سد الفجوة بين الفصول يؤدى بنا إلى 
تحويل فن المسرح الكلاسيكى إلى فن مسرحى غريب . إن تلك حالة عمل بلانشون(7) 
وعلى العكس فإنه لكى يتسنى إيجاد استمرارية مصطنعة بين اللوحات لنص حديث 
مثلاً يمكن أن يؤدى إلى إيجاد التطور اللغوى وإلغاء عدم تكامل ما هو مشكوك 
فيه(؟) وما هو تاريخى . وكذلك العمل على إقامة التطور اللغوى لتكملة الأحداث 
فهو العلاقة بين الحدث الوهمى والحدث المسرحى الذى يحدد نوعية اللفظ بالنسبة 
اللمشاهد المتتاليه وهو() عمل المخرج الذى يعاين الفرق بين الألفاظ الكبيرة فى 
النص وألفاظ العرضء إن هذا العمل وخياراته يعتمد على ما يريد المخرج قوله عن 
طريق المسرحية ويوضح ذلك بطريقة أخرى لكى يظهر أن ما هو أثرى فى " العرض 
الأول " لا يتيح لنا أن نجيب على النقاط والأسئلة التى يتناولها النص : إذ إن المرسل 
إليه كان فردآ آخر بطباع مختلفة وبذلك تتغير ظروف الإنتاج فى العرض . 


)١(‏ اقرأ المسرح ص هة؟؟ 
(؟) بإدخال العناصر التاريخية 


() ذلك كان أحد عيوب الافراج عند فينافر « الأعمال والأيام » من تإليف فرانسيون وكان 
يراعى وضع تسلسل زمنى صناعى بين اللوحات ويحاول تويضى ذلك عن طريق التغيير 
الصناعى للأماكن . 


(4) الاتصال من ناحية بالحدث الوهمى المسرحى ومن ناحية أخرى بالنص والمسرحية . 


كفا 





تكرار وإطتاب 


فى كل مرة يكون الاستمرار بين المشاهد المتعالية الكبيرة غير مرئى (المسافة - 
الشخصيات) يكون ذور العرض هو أن يوكد على المشاهد المتتالية الكيرى غير 
المتصلة. كاللوحات مثلاً الوحدة الكافية حتى لا يكون لدى المتفرج التصور يأنه فى 
مواجهة قصص مختلفة. إن تغيير الأماكن قد تعوضه مماثلة فى استخدام الأضواء 
وأسلوب الديكور والتغيير(١)‏ ومضاعفة أعداد الشخصيات التى تعوضها العلاقات 
بين الأزياء والحركة وطريقة الحوار كما تقتضى الضرورة حضور الشخصيات الرموز . 
ومن هنا يأتى دور الإطناب الذى يعيد الوحدة بين المشتاهد المتتالية الكبيرة المختلفة . 
وهناك طريقة خاصة للتوحيد الممكن وهى التكرار بمعنى تكرار ظهور نفس العناصر 
المرئية والسمعية : عودة الموسيقى ٠‏ إعادة ظهور الشخصيات الثانوية ولكنها معبرة 
ورمزية ٠‏ وأحيانا يكون إعادة ظهور أشخاص آخرين(7): ولكن عودة نفس الممثلين فى 
أدوار مختلفة تسمح للمخرج أن يشيد من خلال المشاهد المتعالية الكبرى المختلفة 
مجموعة من الاشارات الموحدة ويمكننا أن ندرس من خلال العروض الكبرى التى تعمل 
بغير انتظام ( بوب ويلسون. بعض العروض لبلانشون مثل آرثرا داموف ) كيف يمكن 
إعادة وحدة نسبية بين اللوحات عن طريق الإطناب والتكرار. 


الشاهد ال متتالية اللتوسطة 


وطبقآ للطريقة التقليدية.فالمشنَاهد المتتالية المتوسطة فى النص المسرحى عبارة عن 
المسرح بما يعنى, وطبقا للمبادىء الثابعة للفن المسرحى الكلاسيكى فهى تكون على 
شكل أشخاص .٠‏ يكون ذلك التعريف غاية فى الوضوح فى مساحة النصوص 


(١)نقرأ‏ فى هذا الشأن ماجاء فى تحليل سالومون ماركوس « استراتيجية الأشخاص فى 
الدراما » دار النشر كوميلكس .١9186‏ 
(؟) بالنسبة للإاطناب فى المسرح قراءة ماكتبه السيد كورفان وكل ماكتبه عن التعليم . 
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الكلاسيكية 3 ثم يصير ذلك التعريف مشكوكاً فيه فى جميع النصوص غير 
الكلاسيكية. إ كيف نقسم فى أشكال خارجية جية ثابته تلك النخبة من المشاهير التى 
تعكون منها لوحات شكسبير ذات الأشخاص الكثيرة أو شخصيات الفن المسرحى 
الرومانسى إن لم نكن نعلم إذا كان ذلك الشخص أو مجموعة الشخصيات تعمل 
كشاهد أول.. أما بالنسية للعروض الحديثة فهى لا يمكن الاععماد عليها . وقى 
مسرحية فيدرا لراسين - فيتاز فالملك تيزيه يحوم حول الشخصيات ولا يعرف ماذا 
يفعل اعال غو رسكل جزنا مو رمينةف سالجود ازلكا دضادة الجن 
(جولدونى - سترهلر) كل الشخصيات تكون موجودة على المسرح. وإن لم يحن دورهم 
فى التمثيل بعد . هل ينيغى أن ندرجهم فى الحسيان أم لا؛ إن " هاملت " لليوبيموف 
تعتمد على أن يكون لتلك المسرحية مشاهدوها ومستمعوها. يمكننا ضرب الأمثلة إلى 
ما لا نهاية فى إطار العروض المسرحية الحديثة . فمنذ اللحظة التى تكون للشخصيات 
على المسرح قوانين مختلفة ونسبة حضور قد تزيد أو قد تقل ؛ ماذا يمكتنا أن نفعل 
بمبدأ أشكال الممثلين؟ إن المدرسة الرومانية ( ماركوس .دينو ) تلجاً إلى التفرقة بين 
الأشخاص المتحدثين وغيرهم ويعد ذلك تبسيطأً :فما العمل تجاه الشخصيات الصامتة 
العى لها دور جسمانى ٠‏ وحركة, تستطيع أن نقول: إنه فى حالات كثيرة تظل مسألة 
مظهر الشخصيات -كعنصر لتعريف المشاهد المتتالية المتوسطة - لها قيمتها. 
مشاهد متتالية متوسطة وأعلام 


يعرف ماركوس المسرح بأنه مقطع لفظى درامى استعارة تستند إلى استعارة أخرى 
وهى التى تجعل من الشخصية صوتا. إن مظهر الشخصية يشكل " البادئة الدرامية " 
وتكون هى نفسها مجزأة إلى مقاطع لفظية عموما بالنسبة لفكرة سوسور الذى يضع 
الحد بين مقطعى لفظين فى النقطة التى تبدأً منها الحركة الجديدة الفاتحة للألفاظ )١(‏ 


(5) شن. :ماركوس .سيق الإخازة إلية ى جا - ينا 
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ويعطى ماركوس التعريف التالى: يبدأ المقطع اللفظى الدرامى فى اللحظة التى 
تكون كمية المعلومات التاجمة عن المسرح فى ازدياد مستمر . ولنمر على المجاز 
الصوتى . ولكن فكرة أن المشاهد المتعالية المتوسطة يمكن تعريفها بأنها تفتح عندما 
تتزايد كمية المعلومات التى يتلقاها المتفرج. تلك فكرة رائعة . رائعة فى نطاق أنها 
تعمكن من تعريف المسرح بطريقة دقيقة : وكذلك يمكننا أن نيحث فى النص عن 
ألفاظ(١)‏ محددة بواسطة إجراءات دقيقة. ويمكننا إذن أن نقول إن المشاهد المتعالية 
المتوسطة فى العرض تنفتح عندما يتلقى المتفرج تبأ هاما؛ ويتضمن ذلك التعريف» 
نفس التعريف الكلاسيكى للمسرح (عندما يرى المتفرج أحد الشخصيات يأتى أو 
ينصرف فهو يتلقى معلومة). وتكون شاملة. وتكون المشاهد المتتالية قصيرة جداً فى 
حالة أن حامل رسالة يلقى نبأ فى جملة واحدة قصيرة: فيمكن تكوين مشاهد متتعالية 
متوسطة. إن الفصل من المسرحية فى المعنى التقليدى للكلمة يمكن أن يحتوى على عدة 
” مقاطع لفظية درامية"أو مشاهد متتاليات متوسطة) : فى مأدبة ماكيث. عندما 
ينهض ماكبث ويعلن أنه يرى شبح بانكو. فهو يشكل مجموعة مشاهد؛ وبالنسبة 
للمتفرج فتلك المعلومة تخلق وضعاً جديدا . إن مسرحية الملك لير التى تظهر لحظة 
استيقاظ لير تشتمل على مجموعتى مشاهد: قبل يقظة الملك وبعدها. ونرى كيف أن 
إيقاع ذلك المشهد يتمشى مع إيقاع حركتى صعود وهبوط ( أو على العكس ) 
لمجموعات المتفرج التي تشكلها. 

وإذا لم نأخذ النص فحسب فى الاعتبار بل العرض أيضا؛ يستطيع المخرج أن يجمع 
عدة "مشاهد” أو عدة مجموعات مشاهد. أو على العكس أن يقسم مجموعة المشاهد 
المتوسطة إلى مجموعات مشاهد أو أكثرء أو بعبارة أخرى يمكنه أن يتلفظ بوضوح أكثر 
مما نتوقع من النص» ينيغى علينا أن نذكر فكرة أخرى هى العمل المسرحى. فإلى جانب 
النص المقطع الذى يستند على أساس الشخصيات وحوارهم؛ يستطيع المخرج 


)١(‏ انظر ماكتب فيما بعد « المتفرج المتتالية المتناهية فى الصفحة ؟7 


أن يقيم سلسلة من مجموعات المشتاهد المسرحية وهى تتوازى مع المشّاهد المتتالية 
الموجودة بالنض أو المؤجودة بداخلها. 

لنضرب مثلاً على ذلك الجزء الأول من الفصل الثانى من مسرحية دون جوان 
(موليير- فيعاز) إذ تقوم على سلسلة من المشاهد المسرحية يكون موضوعها هو 
سجانرال الطبيب . 


اآلشاهد ال مققالية ا لقناهية في الصغر : 

تفترض مجموعة الألفاظ المسرحية العلاقة الوطيدة والمحددة بين النض والعرض 
(سواء كان النص الخاص بالمرسل أو الخاص بالمخرج أو أي كان) إن العمل القاطع 
للمخرج - ولذلك فقد قلنا عنه من قبل إنه سيد الزمن - هو أن يشيد )١(-‏ بالتسبة 
للألفاظ الموجودة بالنص -ألفاظا مسرحية, ولكننا عرفنا من قبل أن النص المسرحى 
يصعب تحليله إلى مجموعات المشاهد المتناهية فى الصغر. وتعكاثر الرموز من الغرض 
المسرحى (7)وتنتمى إلى قنوات مختلفة. وتكون كل مجموعة فنها أنظمة مختلفة من 
المشاهد المتعالية . وإذا أردنا أن يكون العرض مغهومآ فينيغى أن تكون ألفاظه واضحة 

حعى إن اختدلطت عدة طرق لفظية . إن عمل المشاهد المتعالية الصغيرة يكون قاطع"' 

لقهم الغرض . 

مشاهد متقاليات صغيرة شفهية : 

تغلم (") جميغآ أن هناك عده طرق لعقسيم ديالوج فى المسرح ستذكرها هنا 

أ) يقطع التحليل التقليدى الديالوج بالنسية للمحتوىء إن طريقة التقسيم تلك إذا 
قدمت على المسرح فلها بغض المساوىء. إذ تؤدى إلى اللغو. 

ب) تقطع المتعالية المتوسطة طبقآ للتبادل الشفهى ولطريقة التبادل : المقاطع الطويلة 
فى المسرحية أو التبادلات السريعة . ولكن من مساوىء تلك الطريقة أنه لا 
يمكن تطبيقها إلا فى حالة التبادلات الشفهية من الطراز الكلاسيكى. فلا يمكن 
لأى تطابق شفهى أن يبزر تلك الطريقة. 

. ذلك العمل يقوم به ' كاتب الدراما” قارئ النص‎ )١( 
. قراءة ماكتبه ألستدرو سرييرى‎ )؟١‎ 
. مراجعة " اقراً المسرح " ص 8« - 48؟‎ )( 





ات كنتور قيلوبول باريس ١18+‏ شاعريه المخرج : الموت توصوير ف . ماي 


ج) يمكنتا أن نحلل النص الذى يكون على شكل ديالوج على أساس وظائف 
الكلام(١)‏ فكل مشاهد متتالية صغيرة ٠‏ طبقا لطريقة التقسيم هذهء تتوافق مع 
إحدى وظائف الحوار ليعض الشخصيات ووفق الإجابة التى تتلقاها. ومثال على 
ذلك إحدى الشخصيات ترجو شخصية أخرى وتلك الأخيرة تجيب بالنفى: ويمكن 
أن تكون وظيفة ذلك الخطاب واضحة, إن العمل الأساسى للمحلل هو أن 
يكشف عن الوظيفة الرئيسية وأن يجعل منها نواة للمشاهد المتتالية الصغيرة, 
وتكون تلك المشاهد المتتالية الصغيرة متكررة. وتجد مكانها فى المشاهد 
المتعالية المتوسطة عن طريق التكرار (؟) . , 

الشاهد ا متقالية ا للسرحية المتناهية في الصغر 

يمكن أن تتم برمجة المشاهد المتعالية قى النصء ويمكن للمسرحيات أن تعنبأ 

بالألفاظ فى المسرحية على شكل المشّاهد المتتاليات الصغيرة» ويمكن لتلك الألفاظ أن 
تعوافق أو تتنافر مع ألفاظ الحوارء قالعناصر المسرحية التى تشكل بناء المشاهد 
المتتالية تكون عديدة وتعمل على إنهاض العرض وكل ما يعلى من شأن عمل الممثل: 


- الحركة التلقائية أو صلة الحركات بعضها ببعض. 

- الإيماء وحركة الوجه . 

- الأداء الصؤتى للكلمة ٠‏ وتقوم المشّاهد المتتالية المتناهية قى الصغر على انتقال 
الممثل من الحديث إلى الصراخ أو إلى الغناء . 

- شغل المساحة : إن تنقل الممثل فى المساحة . واستثماره لتلك المساحة أو تلك 
المساحة مما يشيرإلى مشاهد متتالية صغيرة: وهكذا فى دونجوان 


. 554 مراجعة " اقرأ المسرح * ص‎ )١( 
" (؟) هكذا إعادة المصطلحات الشهيرة عند موليير أمثال التساؤل * وترتوف‎ 





( موليير - بلانشون ) إن وجود سجانارال وسط الجمهور فى الفصل الثالث فى اللحظة 
التى يسأل فيها أستاذه. إن ذلك يحتم مشاهد متتالية صغيرة تلقائيآ )١(‏ ج) إن كل 
ما يتعلق بعمل المخرج من تغيير فى المساحة ( تغير أماكن الأشياء), التغيير فى 
الإضاءة وفى الأصوات والموسيقى . 

إن ذلك التعداد البسيط.أبعد ما يكون إلى الكمال. يشير إلى صعوية المسألة فى 
تقسيم المشاهد المتعالية الصغيرة» حيث لا يكون على خشبة المسرح ممثل واحدء ويكون 
ذلك من الأهمية ليكون عمله قاطعاً للألفاظ المسرحية . 
من أجل مشاهد متتالية شعريبة ضئيلة 


إذا أخذنا فى الاعتبار وعلى الاتساع امكانيات التقطيع المسرحى والشفوى لكل 
عرض؛ لوصلنا إلى التشعيت وإلى تفتيت الحدث المسرحى لذرات. وفى الواقع يمكنتا أن 
نضع نموذجين حقيقيين أيا كانت طريقة العرض . 
أ) إذا كانت للعرض بعض القوة المسرحية؛ فإنه نادراً ما يكتفى بطريقة واحدة 
ب) حتى تتسنى قراءة العرض المسرحى ٠‏ فلا يجب أن تتعدد طرق التقسيم فى 
الحظة معينه من لحظات العرض . حتى إذا استخدمت ذلك التقسيم بوفرة من 
خلال العرض المسرحى . 





)١١‏ إن تلك المتقرج المتعالية تخبرنا فجأة عن تغيير فى مكان دون جوان الذى كان سيدا ثم 
أصبح متهما . 


(؟) " إقرأ المسرح " ص 775 . ومن هنا يمكننا أن نقوم بالتحليل طوال العرض المسرحى موليير 
- فيعاز . 


ونقول بالنسية للنقطة الأولى أن العمل بالعرض المسرحى نفسه يطايق بين شبكات 
النصوص والشبكات السمعية والبصرية وإذا كانت الوحدات الضثئيلة لتلك المجموعات 
تتلاصق فيكون لدينا شعور مرير باللغو . 


وبالنسية للنقطة الثانية , يتركز انتباه المتفرج حول مجموعة من الإشارات فهو 
يستمع مثلاً إلى ذلك المقطع الطويل من المسرحية ٠‏ ويسمع معانى الكلمات وأسلوب 
الممثل ويرى الإيماء والحركة ويمكنه أن يدمج كل تلك الإشارات ويكون -بالنسية له- من 
الصعب أن يقوم بتغييرات يمكتها أن تشكل وحدات منفصلة؛ على أربع جداول فى آن 
واحد وفى المقابل فإنه سيرى بوضوح الوحدة المعبرة فى الإيماء. بينما يكون الخطاب 
مفصلا فى حركات جسدية مختلفة؛ لا يتغير الشعور الذى يعير عنه الصوت. 

وفى لحظة أخرى من العرض المسرحى فإن التباين يتم بين وحدات مسرحية 
ووحدات:) شفهية. وهكذا نجد أن المخرج يخلق الشعرية الخاصة بذلك المشهد أو المشهد 
الآخر . ومن الأشياء التى تسر فى المسرح أن الإحساس الفورى بالوحدات التى تنتمى 
إلى جداول مختلفة وأزمنه وإيقاعات قد أنشأها المخرج والتى تعرفنا بأن المسرح هو 
الصلة الفنية التى تربطنا بالعالم . 


)١(‏ ذلك ما نراه واضحاأ ما خلال عمل كانتور ( وايلوبول ) الذى يقف على المسرح ويقوم بدور 


المايسترو . 


دايا 








هوس 





الفصل الساد سن 
ا مخرج وعرضه ا مسرحي 

سيد الزمان 

لا ننسى أننا رأينا أن المخرج هو سيد الزمان؛ وهو مؤسس الزمان الآخرء وهو مضطر 
إلى أن يتغيب عنه. ومع مرور الوقت. فتحن نعلم أنه يقوم بدور ثلاثى وهو يشير إلى 

- المرجع التاريخى 

-الإيماع 

- التقسيم 


فهو يعمل فى الوقت الوهمى والزمن الحقيقى للعرض. وسوف نرى أنه الآن سيد 
عمله. يخترع الإشارات الخاصة بالعرض وينسق بين الرموز. وعليه أولاً أن يصنع 
برنامج (١)الرموز‏ , وعليه أن يتلاعب يتلك الرموز التى تزدهر فى أيدى الممثلين وعلى 
شفاههم. عليه أن يكون الحكم فى كل لحظة من لحظات العمل ٠‏ وعليه أن يختفى فى 
النهاية فى اللحظة التى تشهد الانتصار . 
مراحل العمل 

إن إعادة تشكيل مراحل العمل بالنسية للمخرج لا تتطلب أن نتخيل فقط التطور 
اللغوى لنشاطه . ولكن تحليل السياق المنطقى . فالنشاط الملموس والتسوية المفتوحة 
طبقاً للتقدم ٠.‏ متوقعان إلى حد ما بالنسبة للاعادة . 


. لا يتبع نظام التسلسل التاريخى بل المنطقى‎ )١( 





الخرج والنص 


لن تعحدث طويلاً عن صناعه النص فسواء اختاره المخرج من مخزون الأعمال 
الموجودة . أو أن يكون هو نفسه كاتب للنص الموجود من قبل ٠‏ أو قد يكونالممتهتون 
الآخرون قد ساعدوه فى صناعة النص . فإن نقطة البداية بالنسبة للمخرج هو ذلك 
النص١(١).‏ فمنذ اللحظة التى يكون فيها المخرج فى مواجهة هذا النص , يبدا عمله 
القعلى (؟). ويتم هذا العمل فى اتجاهين مختلفين متقاطعين قراءة التص أولا ثم 
-وفى نفس الوقت - الأخذ فى الاعتبار بالكون الملموس للمسرح؛ ليس فقط بمكوناته 
المادية ولكن بقراراته الاجتماعية والثقافية . يما فى ذلك الجمهور الذى يحتمل وجوده 
فلديه بناء النص من جهة ومن جهة أخرى الأدوات والمسرح والممثل والشركاء بالتوصية. 
ومبلغ من المال وجمهور متوقع . 
الكون في النص 

لا يجرؤ أحد على أن يقول أن المخرج يتعرف على كون النص ٠‏ فهو يشيد الأسطورة 
مرة أخرى ويجمع حولها عناصر النص ١‏ الزمن والمساحة ) وعليه أن يدخل ذلك فى 
الحسبان(") وهو يشيد كذلك كوناً وهمياً. ولنتحدث بطريقة أكثر فظاظة ٠‏ فهو يروى 
لنفسه قصة تكون قريبة جدآ من النص . ذلك البناء « المثالى» ربما يكون من المستحيل 
إذا لم يدخل فى الحسبان الوهمى للكون الخاص بالنص المكتوب . 





. لا يستبعد أن النص "1 يتم إعداده أو استبعاده من خلال العمل‎ )١( 
. يكون العمل قد بدأ من قبل . عندما يتقابل الفنان مع المادة‎ )1( 


() حول هذا الموضوع الرجوع إلى " اقرأ المسرح " . 


وفى الواقع . إن مايشيده المخرج لعمله الخاص . هو ذلك الكون الوهمى الذى 
يتصوره. إن مايشيده قانسان بالنسبة للميزنتروب ٠‏ ليس ال ميزونتروب لموليير ولكن 
الصورة العتى يريدها انسان من قصة الميزنتروب . ونحن نذكر عن قصد الإخراج الأكثر 
شفافية والأكثر « وفاء». إذا جاز لنا ذلك التعبير . 

ويكون الأمر أكثر وضوحا بالنسبة للمخرجين الذين يكون عالمهم الوهمى ذو أبعاد 
أخرى ظاهرة بالنسبة لعالم النص, ولا يتطلب الأمر أن نواجه بناء خياليا بمعطيات 
النص ولكن بنائين خياليين كل منهما من عمل المخرج . 
عالم الرجع 

من هنا جاء الطابع التاريخى لليناء المسرحى واستحالة قراءة متجردة من 
الماديات(١)‏ الوهمى يكون على اتصال أو يكون مطويآ فى عالم المرجع الخاص بالمخرج 

ولا يجوز ألا يفكر المخرج فى الجمهور المتلقى عند القراءة للوهلة الأولى. وهنا أيضاً 
وفى قراءة المخرج لنص يقوم بإعداده للعرض يمكنه أن يلغى أو يعمق الفارق المحتمل 
بين كونه الخاص وكون المتفرج : فيمكنه أن يقرر التعدى على كون(؟) المتفرج وان 
يقارض عذيه كوته الخاض . أو على العكسى من لك فعلية أن يبذل قصضارى جهده 
ليجعل من القصة الصورة المطمئنة لعالم المتفرج . 


. يمكننا عمل تحليل ماثل مع مراعاه الكون المثالى للمتفرج والمخرج‎ )١( 


(؟) ولا يعتبر الكون الخاص بالمتفرج كأحد المعطيات . بل هو الكون الذى يشاهده المتفرج وكما 
يتخيل المخرج . 


العلاقة بالعالم 


يشيد المخرجٌ النصً بواسطة عناصر العالم كما يتصورها هوء إذ يقيم النص الوهمى 
بواسطة صور إيمائية قد تكون أحيانآ سابقة التشييد . وكذلك فإن دون جوان 
(بلانشون) يرتكز كلية على صور مسبقة : راهيات بور رويال ٠‏ كما يقدمها فيليب دى 
شامبانى, فالرسم الغريب , والقتلة الذين يرافقون إخوة الفير هم خليط بين صورتين 
اثقافيتين: الجنود المرتزقة فى العهد البائد ولصوص شيكاغو . 


ومن خلال تلك العناصر السابقة التشييد التى لاتشترط على العرض المسرحى فقط 
ولكن على الكون الممثل للمسرح؛ تبرز جميع الصور الجسدية التى تصدر عن الكون 
الخاص بالمسرح من كل تلك العروض السابقة والتى يمكن أن تصور بداخل العرض . 
ويكون العالم الوهمى الذى يشيده المخرج مكونا من أجزاء من « الحقيقة » وهى تلك 
المراجع للعالم المادى للعروض الأخرى, سواء أكانت تنتمى الى الماضى أو إلى المضارع 
الفورى. سواء أكانت تنتمى إلى عمل الآخرين أو إلى عمله الخاص . 

وحتى لا نقول شيئا عن الموضة الحالية الخاصة بإدخال بعض العبارات المقتبسة من 
أعمال أدبية أخرى : فإن هاملت التى أخرجها مجيشى أو الرأس الذهبى (كلوديل) 
كذلك كانت تزخر باقتباسات مختلفة . 


إن الصور الإيمائية " للواقع " التى يستخدمها المخرج لعرضه المسرحى (بالمعنى 
المزدوج للكلمة) تكون فى معظم الوقت صورا متعلقة بالزراعة . ولا يتعلق ذلك فقط 
بالعرض المسرحى المعاصر . ولكن ذلك أصيح أكثر وضوحا فى أيامنا ٠‏ فنحن مغمورون 
بسيل من الصور الثقافية . ويمكن أن يلحظ المتفرج فى العرض المسرحى الصور 
الثقافية السابقة التى يعرفها . 


التفاوت 


إن عمل المخرج . وقدر الحرية التى يتمتع بها . هو أن يشيد ويراقب القارق بين 
الكون الوهمى للنص (كما يراه) وكونه الوهمى الخاص وبين الكون الثقافى للمرجع 
الخاص بالمتفرج وعالمه الخاص وبين الكون الإيديولوجى للمتفرج وكونه الإيديولوجى 
القاص . 
لأنه من الضرورة 
أ) أن تلك الصلة هى دائماً صلة جدلية. وبناء يكون فى قاعدته تبادل: ولا يستطيع 
المخرج أن يشيد أى عالم خيالى انطلاقة من نص معين'ولا أن يفرض أى صور 
كانت على أى متفرج وإلا ففى الحالة الأولى قإن تنافر العوالم الخيالية سيعمل 
على تفتيت العرض (رأيتا أمثلة كثيرة على ذلك) . وسيكون العالم المقدم خاليا 
من كل معنى . وفى الحالة الثانية فإن تقديم صور بلا مراجع ثقافية بالنسبة 
للمتفرج ستتركه فى حالة من الاضطرابء ينطبق ذلك أحياناً على عروض جديدة 
قد تحدث دويا هائلاء ويكون دورها إطلاع المتفرج على مستقبل المسرح . وسوف 
تكون فيما بعد المرجع الرئيسى فى تجاحات جديدة. 


ب) أما بالنسبة للصلة الإيديولوجية فإنها تكون أكثر تعقيداً . ولا يمكن أن نعتبر 
أن الجمهور سيكون من نوعية واحدة . إن التفاوت الاجتماعى . ووجود أفق 
أيديولوجى مختلف ومتنافر؛ يجعل تلك الصلة مشكوكا فى مصداقيتها . يؤكد 
بريخت أن المسرح الأسطورى يجب أن يجعل الجمهور ينقسم ٠‏ أو بعبارة أخرى 
أن ذلك التفاوت يعمل فى صلة جدلية مع التفاوت الموجود من قيل . ويمكننا 
قى الواقع أن نفرق بين العروض المسرحية العى تعمق هذا التفاوت وبين العى لا 
تكتفى فقط أن تقدم لجمهورها العادى الكون الإيديولوجى الذى يكون أكثر 
تقاربآً منها ولكنها تنفى تلك القسمة فى إطار لمجموعة المتفرجين أو تمتصها 
يقل الوساقل.. 


للع 





نوتردام لفيكفورهوجو إخراج : روبرت هزين قصر الرياضة باريس ١591/6‏ 
نموذج مصغي للكاتدرائية 
تصوير برتارد 


بلع 


البداية 


هناك سؤال يطرح بالنسبة للمخرج . سؤال لا تكفى إجاباته مهما كانت صريحة 
لإلقاء الضوء على ذلك السؤال . ويمكننا فقط أن تستنتج ذلك من العروض نفسها . 

ما هى نقطة البداية بالنسبة للمخرج ؟ عندما أختار (أو حتى يختار) التيمة الخاصة 
به أو بالتسبة لنصه. مم ينطلق ؟ 


أ) يمكن أن ينطلق من نص.وخاصة ما فى هذا النص من فكرة (فلسفية سياسية 
-الخ) يدلل عليهاء وليس فقط أن نقطة البداية التصورية لا بد أن تصل بالضرورة إلى 
عرض مسرحى جدلى بل إن نقطة البداية تكون بالضرورة "خيالية" لبلانشون 
تتفجر لتوها إلى لوحات ذات غنى خيالى مرئى وهى تعمل على تجميع كافة 
النظريات الممكنة 


ب) يمكن أن تكون نقطة اليداية ممتدة فى الزمان المسرحى ويمكن أن تكون اللوحة 
مرئية لذاتهاء وهكذا فإن المسرح الشعبى لساقارى أو لروبير حسين ينطلق من 
استثمار للعرض المسرحى فى المكان (فكتدرائية نوتردام ومدينة تلتهب)وتتركز 
المصلحة على بناء الحيلة المسرحية . 


ج) هناك موضع للاستماع للصوت الموجود بالنص يبدو أنه نقطة انطلاق للمخرجين 
الذين يختلفون عن فيتاز ولاسال وسترهلر ويتركز العمل فى أن تتحول الكلمات 
التى لا ينطق بها إلى حركات جسدية . 

) يمكن أن تكون حركة الأجسام -الخاصة بالممثل- النقطة المبدثئية لعمل 
المخرجين١)‏ مثل جروتوفسكى 


)١(‏ إن البحث الذى نقوم به فى هذا الشأن لم يكتمل بعد. وينبغى أن نتحلى بالنفس الطويل من 
أجل ذلك . 


عم 





القاضي وا لرآة 
الاختيار 

من كل ما تقدم يمكننا أن نستخلص أن المخرج هو أول : صانع اليروجرام 

إن(١)‏ ما يشيده بواسطة العناصر الموجودة بالنص خيالىء إن هذا البرنامج يكون 
محددا واضحاً كما نظن . طبقا لنوعية عمل المخرج .إن من أهم خصائصه على عكس 
البرامج الفنية الأخرى » هَى أن يضع فى الاعتبار عمليات فنية قد لا ينفذها المؤلف 
ذاته (؟). وعليه أن يختار أولاً منقذى اليرنامج وخاصه مصور المتفرج والممثل. إن هذا 
الاختيار يستند إلى ما هو اتفاقى واقتصادى :فذلك الممثل ليس لديه وقت. وذلك 
المصور للمتفرج يتقاضى أجرأ مرتفعا. لا تسمح الميزانية بتعدد الشخصيات . ينيغى 
إذن استخدام العرائس الماريونيت أو أن يلعب نفس الممثل عدة أدوار. إن اختيار نقطة 
الانطلاق يندمج فى البرنامج ويعتبر بداية تحقيقه. وفى بعض الأحيان -وليس فى 
أقلها- يكون الاختيار محدودا ومشروطأً ونستطيع إِنْ نقول أن أصحاب المهنة لا 
يندمجون فى البرنامج ولكنهم جزء منه منذ البداية . 


الرأي 


يمكننا أن نعتبر "التكرار” كأنه تقارب متكرر فى تنفيذ البرنامج . وتلك نظرة 
سطحية إذ لم ينته البرنامج صبيحة الإعادة الأولى؛ ولا ينبغى أن نفكر فى أن البرنامج 
هو البناء البسيط للخيال. إن ما نحن بصدده -والذى يشغل المخرج- هو إقامة برنامج 


. إن ما نطلق عليه خيال المتفرج . هو الصلة بين مختلف الأكوان الخاصة بالمراجع والخيال‎ )١( 


(؟) عندما يكون المخرج ممثلاً . فهو يكون منقسماً ٠‏ ويصيح شحصاً آخر هو الذى يقيم العمل . 


يشتمل فى آن واحد على الخيال وعناصر النجاح . وانطلاقاً من هذا فإن الدور الرئيسى 
للمخرج لايقعصر فقط على إصدار الأوامر بل على تأمين حركة الذهاب والإياب داخل 
البرنامج ١(‏ )بين الخيال والنجاح . وهو مضطر أن يدرس الإشارات الناتجة عن ذلك . 
ويمكننا أن نصف فن المخرج بأنه فن متناقض لأنه يدعو إلى تنسيق الإشارات 
الناجمة عن عدد هائل من الممارسات الفنية. 
الرأى المبدى فى ميدانين مختلفين قد يتطابقان وقد يتنافران 
أ- المجال الأول يرجع إلى واقع يتصل بالمراجع . إذ يقول كانت: القدرة على تمييز 
الزى الذى ترتديه الوصيفة . 
ب- أما المجال الثانى فهو يدور حول الملاءمة الفنية الداخلية للعناصر وتأثير 
بعضها (؟)على البعض الآخر وفى كل لحظة يعمل المخرج كضمير مرآوى ومرآة 
تركز على الرموز الموجودة وتردها إلى مؤلفيها . ويعتبر المخرج هو المتفرج الأول 
وهو يشاهد ويعدل فيما هو مؤقت . 
ولتلاحظ أنه فى حالات الخلق الجماعى تعمل المجموعة وكأنها ضمير مركز . 
العمل الوهمي أو علم البيان في العرض اللسرحي 

تحتاج تلك النقطة إلى دراسة عميقة بالنسية لعمل الرموز . وقد وجد القارىء 
العناصر فيما سيق . ولنذكر بطريقة موجزة ما هى بلاغة العرض المسرحى وما يمكن أن 
تكونه 


. ١617 - ١27 م دى سرتو , اختراح اليومى - فن العمل ص‎ )١( 


(7) من أجل إدراك ما يراد بمفهوم الرأى . ينبغى قرا ءة المرجع السابق . نظن أن السيد دى سرتو 
يعلق على نشاط المخرج . 


ولع 





أ- عمل الكتاية : إن جزءا كبيرا من عمل المراجع يتم بواسطة الكناية.فالرموز التى 
تدل على المساحة أو التى تدل على الأشياء هى تذكرة للواقع عن طريق الكناية 
( الجزء عن الكل ) ويقوم الإخراج بعمل المونتاج ليس فقط من عناصر المراجع 
ولكن من الواقع أيضآً. وكأنها مجموعة من الكنايات منظمة إلى حد ما. 


ب- العمل المجازى ليس ققط بواسطة الجمادات ولكن بكل عناصر العرض المسرحى 
فالممثل إذا اتخذ طابعاً معيناً يمكن أن يكون فى العرض المسرحى مختلفاً عن 
الدور الذى يؤديه فى العادة . تذكرة بالكناية . ولكن يصيح مجازا حقيقيا :إن 
تجميع العناصر المختلفة أو المتنافرة يشكل معنى جديدا . ففى "شجرة الكرز" 
تمثل الستارة البيضاء الخفيفة أشجار الكرز المزدهرة . تلك المسرحية ل 
(تشيكوف - سترهلر) إن تلك الستارة ليست فقط مجازا لحقيقة مادية ولكنها 
مجاز تجمع عناصر "العلب الثلاث" (١السترهلر‏ . 


ج) العمل الرمزى باستخدام العناصر التى يُرمز إلى معناها. ولا ننسي أن معنى 
كلمة رمز هو معنى مزدوج فهو يشير إلى تقاليد المسرح المعمول بها ولكن أيضاً 
يمكن لذلك (73)المعنى (وهذا ما يعنيه أتباع المذهب الرمزى) أن يشير إلى 
العلاقة بعالم يختلف عن عالم الإدراك الحسى اليومى (الأسطورة وما هو فوق 
الطبيعة) إن الرمز المسرحى يستعمل عادة عناصر (ذات رموز) للدلالة على 
عالم آخر (ما بعد الحقيقة . أو أسطورى) 








. أنظر الصفحة القادمة‎ )١( 


(؟) إنه المعنى العادى لمقهوم الرمز . 


علض 


الخرج ومختلف طرق العرض 

ريما يمكننا الآن أن نحاول بدورنا أن تتضح الرؤية فى الأشكال الحالية للعرض 
ويقارن (١)ب.بروك‏ "المسرح المقدس” بالمسرح "الفظ" . وهو يجابه بين الأشكال التى 
ترتيظ بشغائر تابعه أيا كان مضدر تلك الشغائر والأشكال الشعبية الخرة القى تنشا 
أحياناً بالضرورة وهكذا كان يفعل هوجو من قبل عندما كان يقارن ما هو "كهتوتى” بما 
هو "شعبى": أما النظرية التى وضعها سترهلر وهى نظرية العلب الثلاث فهناك ثلاث 
علب أدمجت الواحدة فى الأخرى فالعلبة الثالئة تحتوى ما قبلها . والثانية تحتوى ما 
قبلها فالعلبة الأولى تحتوى على "الحقيقة" (الحقيقة المحتملة وتكون فى المسرح هى 
أقصى الحقيقة) ويكون النص مشوقا للغاية من الناحية الإنسانية وتتركز أهميته فى 
الطريقة التى نرى بها كيف يعيش الأشخاص وأين يحيون وفى المقابل فإن العلبة 
الثانية هى علية التاريخ (...) وإن ما يهمنا هنا هو حركة الطبقات الشعبية فى 
اتصالها الجدلى (...) وأخيراً قإن العلية الغالغة هى علية الحياة . العلبة الكبيرة 
للمغامرة البشرية (...) إنه رمز "دائم” ولكل من هذه العلب ذاتيتها وخطورتها وتحمل 
الأولى بين طياتها خطر الدقة المتحذلقة (...) للنص وكأنه يرى من ثقب الباب .أما 
العلبة الثانية ففيها الخطر من عزل الشخصيات على شكل رموز تاريخية (...) 
والعلبة الثالثة توشك أن تصير(؟) معنى بحتا وتكون ميتافيزقية فقط. وخارج الإطار 
الزمنى يجب أن تشير إلى تلك التفرقة الواضحة والتى سنلتقى بها فيما بعد ولكنها 
تتعلق بالمضمون الخاص بالعرض المسرحى . 





. بيتريوك , الكون الفارغ‎ )١( 


(>) ج . سترهلر . المسرح للحياة ص #١7 - ”١١‏ فايار ‏ 194 . 


لقا 





أما بريخت فيواجه طريقته الخاصة بالإخراج (بالمسرح الملحمى) وهو ما يطلق عليه 
تسمية "ما اختلف فى موضعه" والمذهب الطبيعى حيث يتم تقليد أوضاع طارئة 
للشخصيات والأوضاع العى نراها فى الحياة والأوضاع التعبيرية وبالرغم من التاريخ 
الذى لا يخلق إلا احتمالات تعطى الفرصة لأشخاص ليعبروا عن أنفسهم. 
وأوضاع(١)المذهب‏ الرمزى. حيث إنه -بالرغم من الحقيقة- ينبغى أن يظهر ما هو 
مختف هناك كالأفكار؟ التى تتعلق بالشكلية البحتة. ويتناول برنارددور تلك 
النموذجية ويطيل وهو يرفض المجموعة الشكلية ويضيف إلى الأشكال الأربع الأولى 
للعرض (الملحمى والطبيعى والرمزى والتعبيرى) . 

إن طرق العرض « المسرحى» هى التى تخبرنا أولاً عن الوضع المسرحى؛ والعرض 
« التأليفى» هو الذى يجمع ويؤلف الطرق المختلفة للعرض . وأخيراً «اللاعرض» الذى 
يجمع (7)الأشكال الاستعراضية التى تكون نوعا من التحدى بالتسبة للعرض 





وتعد النموةجية البرختية ضربا من التاريخ ؛ إذا كانت تستند إلى تحليل الأشكال. 
ولم ينته بعد بريخت من شرحه حول تلك النظرية ٠‏ ولكنها تأخذ طابع التاريخ والوصف 


العقبات وشروحها : 


ربما نتمكن من اقتفاء الأثر من خلال تلك الغابة المليئة بالفوضى فى مسرحنا اليوم 
وذلك بمعاونة مااستطعنا التوصل إليه من أنظمة إشارات العرض . ولكن هل تتيح لنا 
نظرية الرموز والعلامات أن نتجه من خلال آلاف الأشكال من الفن المسرحى الحالى ؟ 


. 98 - يربخت . كتابات حول المسرح . " التكنيك الفنى الجديد للدراما ص /اة‎ )١( 


)ب . دووت: + قورة فى معنهد الدزاسات المسرعية . نازيس 111.. 








الأسطورة والنجاح 


فلنتذكر ما تحدثنا عنه قبل ذلك فى تحاليلتا السابقة وهو الحديث عن الأسطورة” 
والنجاح المسرحى . عما هو فى مكان آخر » والغياب والحضور فى العرض المسرحى 
فنحن نعلم أن العنصرين متواجدان فى جميع العروض ٠‏ حتى عندما تكون الأسطورة 
غير موجودة ؛ يكمن السؤال فى وجود كل منهما . ويمكن أن يتصف الإخراج بالامتياز 
فى كل مايروى ٠‏ ويكون الحدث غائيا . إن إحدى معالم العمل عند آرتو هى أنه يرفض 
نوعا من الامتياز على مايروى . إن المسرح فى الشرق الأقصى لا يضفى الامتياز على 
الأسطورة يقدر مايركز على نجاح الممثل . وفى المقابل فالمسرح التقليدى -الطبيعى 
يعطى الامتياز للنص والتاريخ الذى يروى : فنجاح الممثل يكون فى خدمة الأسطورة . 

ويصبح وضع بريخت والبرختية مقلقا . وإذا تمسكنا بتصريحات بريخت فلا نستطيع 
ألا نفكر أنه يعطى الامتياز للأسطورة لأنها هى التى تعطى المعنى ولكن بلاغة بريخت 
تمنعه أن ينسى أهميه التفوق ( لقد رأينا ذلك بالنسبة للممثل ): إن النجاح هو ماتشير 
إليه الأسطورة. وعلى العكس من ذلك بالنسبة للأمريكيين فإنه لاشأن للأسطورة : 
فكل شئ ينبغى أن يكون حدثا مسرحيآ ويتلاشى الخيال فى ظل النجاح الحاضر. 
وبالنسبة لجروتفسكى تكون الأسطورة فى خدمة الوجود الجسدى للممثل . 
الحاكاة والسرح : 

وهناك أيضآ ثنائية . تلك التى تقابل مابين عمل محاكاة الواقع والصلة بين الإسناد 
أو المرجع وبين مجموعة الرموز العتى تنتمى إلى المسرح, إن ذلك التناقض فى واقع 
الأمر يصلنا (١)بما‏ سبقت الإشارة إليه . وتعود بنا الأسطورة إلى حقيقة خارجية . ولا 
يسعطيع أحد أن يقول انها مضطرة لمحاكاتها . إن التقابل يتم بين طريقة عرض تدعى 

)١(‏ سترهلر يشرح لممثليه فى جاليليو ( بريخت ) : ” فكروا فى بساطة مسرح تكتب المسرحيات 

فيه بأسلوب ملحمى واضح.وممثلين يقلدون الحركة ولا يستطيعون اليقاء حاضرين ص ١95‏ . 


لحلض 


أنها تمثل, وتقلد الواقع (١)وطريقة‏ عرض تؤكد أن كل الرموز التى تنجم عنه تعد من 
المسرح وليست سوى المسرح . ومن الواضح أن المذهب الطبيعى فى المسرح يخضع للرأى 
الأول وأن المصلحة التى تؤدى للنجاح تنطوى يالعكس على الفن المسرحى الذى يستند 
إلى المراجع وهنا أيضاً لا تكون الأمور غاية فى البساطة فالممثل يمكنه أن يمثل ويقوم 
"بتقليد" الكائن البشرى ويتقن ذلك الدور. فتلك الأهمية القصوى التى نوليها 
للعلامات فى المسرح هى تلك التى تصل مختلف الأشكال فى العرض المسرحى الحديث 
بينما تكون الأشكال التقليدية -ليس فقط المسرح الهزلى ولكن الكوميديا الفرنسية 
فى أشكالها العريقة وأحيانا أخرى عند بلانشون عندما يترك للأمر العنان وبارولت 
عندما لا يلتزم بالنص -حيث يقرض القن المسرحى نفسه عليه . وإذا كان الأمر كما 
نتوقع فإن بوب ويلسون وفورمان وجروتفسكى يجمعون بين التفوق والفن المسرحى كما 
هو الأمر عندنا بالنسبة ل قيتاز أو لافودان وفى المقابل فإن سترهلر وجاك لاسال يلعبان 
لعبة بريخت فيصلان النص بالفن المسرحى فى نوع من البلاغة. فالأشياء هى الأشياء 
ولكنها أيضاً علامات للمسرح, فالعلامات المسرحية تروى قصة فى العالم ولكنها تقول 
فى نفس الوقت "نحن المسرح" 


. ١9ا/8 ريكاناتى ؛ الثفافية . الناشر دارالسوى‎ )١١ 


ا 





علامات كثيقة وعلامات شفاقة 


إنه من خلال علامات العرض المسرحى "تيدو” بعض العلامات شفافة ويبدو بعضها 
الآخر كثيقا وقد يختفى بعضها عن أعيننا إذ نكتفى بذكر المعنى فقط : لن يلحظ أحد 
أن هناك كراسى موجودة عتدما نرى أناسا يجلسون حول المائدة وتصيح العلامة الدالة 
على الكرسى شفافة كما تكون ينفس درجة الشقافية العلامة التى تميز الصبى الذى 
يعمل بالمقهى ويكفى أن نستل الكرسى لقتل أحد الأشخاص حتى يعترض الصبى 
العامل بالمقهى أو قد يغتى لحتآ من الأوبرا عندئذ تصيح العلامة كثيفة . ترى ذلك 
بوضوح . ويعتير عمل الإخراج حالياً عمل تعتيم بالنسبة للإاشارات عندما تصبح 
العلامة كثيفة وبدلاً من أن نقول العالم؛ تستطيع أن نتحدث عن المسرح أنه مثلاً عمل 














موليير الميزئتروب إخراج فيتاز آقينيون باريس ١918‏ حذاء آلسست ٠‏ علامة كثيفة 


صورة كلود يريكاج 


لفقا 





منوشكين . بأن يقوم يعمل تكثيق العلامات . مستخدمآ من أجل ذلك جميع موارد 
الكوميديا ديلارته وكذلك هو شأن عمل فيعاز : فإن الحذاء المختفى لبطل المسرحية 
يصبح علامة كثيفة تكون الكثافة مزدوجة أولاً من جهة مادية الرمز ولكنها أيضا 
كثاقة بالمعنى الدارج للكلمة . لأن المعنى ليس واضحاآً تمامآ : لماذا عندما يستيد 
الغضب باآلسست نراه يخلع حذاءه ‏ 


وفى مواجهة كل من يحاولون جعل العلامة مرئية قهناك جميع المخرجين الذين 
يعملون على جعل العلامة غير كثيفة ويجعلون الممثل يتجه نحو الكثافة متمثلة فى 
الحركة والجملة وهما يعبران عن الشىء فالممثل والكلمة العتى ينطقها يكوئان بتقس 
درجة الشفافية. 

وعلى أيه حال يظل هذا التعنافر أكثر تعقيداً مما يبدو . إن ما نسميه الشفافية 
الخاصة بالعلامة تكمن فى أنه يردنا إلى عالم المرجع الوهمى الذى يتتاسب مع عالم 
المراجع الخاص بالمتفرج (عالم من تجربته أوعالم من ثقافته) .وتصيح العلامة فى المسرح 
شفافة فى نطاق أنه فى الخيال تكون العلامة غير مرئية ويكون السرد الوهمى مرجعا 
ذاتياً فى أقل مدى نمكن ويتم العمل فى إطار من الشفافية أو فى شبه شفافية:تبدو 
الأماكن (١)والشخصيات‏ مستوحاة من التجربة اليومية والحديث اليومى ويختفى 
الخيال أما الشكل الآخر من شفافية العلامة قى المسرح فيأتى من اختقاء الهامش 
الموجود-وفى تلك (7)الحالة لا يكون المسرح مسرحاً فى الوهم المسرحى:فلنحاول أن 
ننسى أننا فى المسرح عن طريق إدماج المسرح بالحياة ولا توضع العلامات المسرحية "بين 
أقواس"أو تلك هى طريقة المسرح الكلاسيكى التقليدى.تحاول أن نجعل مسرحة العلامة 


(١)انظر‏ فيما قبله ص 48 . 


(؟) وكان ذلك ما يقاومه آرتو . الذى كان يحلم بسبق مسرحى فريد حيث يلتمع ضوء العلامة 
المطلقه . 


زفن 





غير مرئية بجعل أحداث المسرح تتداخل بعضها مع البعض الآخر إلى أن تتلاشى نهاتياً 
أو تبدو وكأنها تلاشت . إن ما يتيقى إذن هو شمولية المحتوى الميقافيزيقى أو 
السيكولوجى . 


وعلى العكس فإن التعتيم على العلامة يرتكز على مادية ا مسرح وينيغى أن نفرق 
هنا بين ماهو عمل التعتيم للعلامة المسرحية عندما تردنا إلى عالم الخيال . ذلك هو 
معنى عمل بلانشون عتدٍ مايركز على حلقة الاتصال فيا ب الت واخيال ينا 
يلعب الآخرون على استقلالية العلامة المسرحية فى مواجهة الخيال واف الخيالك 
ويمكن للمخرج أن يلعب على ازدواجية الكارت الخاص بالعلامة المسرحية ذاتية المرجع 
ولا يكمن ما هو أساسى قى الرسالة الموجهة ولكن فى الظرف المسرحى إذيكون العرض 
المسرحى فى أوج تاخه . 


والعرض المسرحى للنموذج البرختى يظل مححفظا بتوع من العوازن الصعب فيما بين 
الخيال (١)والمسرح‏ وقد زالت الثغرة بين الأنا الشخصية والأنا للممشل . وتلعب 
الشفافية بصفة عامة ضد تعتيم شفاقية الحوار. والحديث ضد التعتيم الحركى. إنها 
طريقة فيتاز. وضوح الحدث المسرحى والحركى ضد تشويش اللغة .إنه من المهم أن نلقى 
بظلال من الكثافة بمعتى أن تكون أنظمة العلامات مرئية وشاذة فى آن واحد إن شكلية 
الغلامات تريد أن تقول شيتا ما والمرح الذى لا يقدم شْنِيتَا والذئى يرفض الخيال هو 
أيضاً طريقة ظهور العالم بأنه لا يصلح للظهور. حي بين الشفافية - 
الكثافة يلعب د أ جدلياً مع تناقضات أخرى تتمثل فى الخيال والنجاح . 











أن عوكا ديق اسن + 





الصورة والكلمة 

إنه الانغلاق الأكثر وضوحا .والأكثر"رؤية” وبدون التلاعب بالألفاظ .الذي يقسم 
تجربة المخرجين:فبعضهم يفضل نظام الصور واللوحات. فهم يعملون عن طريق فلاشات 
الصورء أو بتغيير الإضاءة انطلاقاً من لوحة مبدتية. أو كما يفعل سترهلر فهم 
يشيدون مجموعة من اللوخات الضخمة الموحية: أو مثل بلانشون: فهم يستعملون 
جميع الإمكانيات المكانية للنص حعي يشيدوا إلي جانبٍ الحوار مجموعة كييرة من 
الصور"الممكنة” التي تغلف النص بنسيج مرئى 


وعندما أخرج بلانشون اتالي. لم يتردد فى أن يرينا تتويج جواسى. في ركن من 
المسرج الكبير كما لم يتردد فى أن يرينا منظر الهجوم على المعبد والهزهة العسكرية 
لاتالي وفى مسرحية دون جوان نرى مشهد الخديعة يتواكب مع الطباق النظرى:دون 
جوان يقدم الشيكولاتة الى مطران يراققة بعض الساسة. وتتجاوز الصورة النض 
وتستنفذه من كل جانب.ولن نتحدث إلا من أجل ذكري هؤلاء (فهم ندرة ولكن لهم 
بصمات) مغل رويرت هين الذين يكنينون المسرح ليس من أجل الأسطورة أو 
“المحتوي".ولكن من أجل صناعة الصور واللوحات.حيث ترتكر متعة المتغرج على 
المتاظر المقدمة على المسرح وقي كل الأحوال تكون الأولوية للصورةء فهي تسيطر علي 
الحوار. إلا إذا كان الحوار غائياً أو نادراً (بوب ويلسون): وقي هذه الحالة تتستع 
الصورة بمركز الصدارة.وفى حالة بلانشون وفيلار يتحول الخيال يموجب وسائل الإخراج 
إلى صَورة . 

ولتعلم أنه إذا كان هناك نوع من الصراع بين الكلمة والصورة فى عمل المخرج قلا 
يكون هناك تعارض بين الصورة و الموسيقي. 
وأخيرأً قفى داخل مسرح "الصور” ينبيغى أن تعمل تقرقة بين أولوية الصور 
السكونية (مكونة من جداول تزامنية) والعمل "الديناميكى"(١)‏ 

)١(‏ عند ديمارس . قيما أقرجه . فالصورة تأكل الخبال بينما فى المسرح السياسى الذى يتحدث 

عن القورة فى البرتغال تكون الصورة هى الوسيلة . 





لذن 





وعلي العكس فهتاك طرق إخراج لا تعطي الامتياز للتص بل تعطيه للكلمة 
ولتضرب )١١‏ مثالاً على ذلك :عمل فيعاز.ويكون تصوير الفكرة (الديكور المساحة 
والخركة فى خدمة الذكاء الخاص بالكلمة. ومن هنا كان حب المخرج لنصوص الكلمة 
الشعرية (راسين-هوجو كلوديل ) والمسرح الجديد المعاصر. 


وفي هذه الحالة تتجه كثافة العلامة الى الحديث عن العلامة :إن ما يعرض علينا هو 
مادية الكلمة سواء كانت موزونة .أو يهمس بها .سوا تدرجت من الصمت إلى الضياجٌ 
أوتصولت إلى مادة شعرية. ومن هنا تحدث تغيرات فى الإخراج بالنسبة للكلمة ومدى 
ماديتها أو أن تظهر إلى التور مدى اتصالها بالأسطورة. 





راسين » آتائي اخراج بلانشون مسرح الأوديون ١5/0‏ ونري منظر تتويج جواسي 
تصوير برنارد 
)١(‏ انظر المرجع السابق 


وعءع 





إن الخطر الذى يهدد جميع طرق الإخراج التى تعطى الامتياز للكلمة هو السطحية 
فعندما يركز الإنعاج على شفافية المعنى دون أدنى اهتمام بالمعنى ( الصوتى» 
والشعرى) بالنسية للكلمة المسرحية: إن العقية هى كثرة العروض الكلاسيكية التى 
تركز على الكلمة وليس على الصورة. 


ا ملتصل وغير التصل 


وتغبقى عقية ذات مغزى محختلف. بحيث إنها لا ترتبط باختيار العلامات. 
علم الدلالة: بل تزتبط بالنمو والتعبير. أي كانت طبيعة العلامات المخثارة: قيمكن أن 
ترى (١)من‏ خلال عدم استمرارها أو من خلال تغايزها « اجنم قن أشكال اخرى من 
العروض يحاول المخرج أن يجد الوسائل التى تضمن الاستمرار وتماسك أنظمة 
العلامات. 





وسائل الاستصرار 


يمكن للاستمرار أن يبقى أو أن يعاد إلى أصله بواسطة الممثل أو المشاهد المتتالية + 
تجمع أساليب الممثلين. قوة الشخصية المسيطرة التى تضمن الوحدة: باستخدام المساحة 
كمكان متجانس. بتوحيد جميع العلامات قى نظام حسى ثلاثى الأبعاد (المسرح على 
الطريقة الايطالية) أو فى الفراغ الخاص بالإنسان المعنوى (جان قيلار) والاستمرارية 
الرمتية وتنافز اا الل الي ولنلاحظ أنه بالنسبة للعرض المسرحى الحديث فإن 
الاسسمراز ينكون جدكييا وفى أحسن الحالات فالاسعمرار يظل معناقضا فى المرتبة 
الأولى. إنها حالة بلانشون أو حالة سترهلر. ومن هنا يأتى دور المونتاج يعناصر 
سمطلعة أو بطبيهة :أخرقد 


(١)انظر‏ المرجع السابق " المساحة "ص ١١9‏ . 


لضف 





عمل ما هو غير مستمر 

لن يتمكن المخرجون فى العهد الحاضر من الإفلات ما هو غير مستمر. وفى معظم 
الأحيان يُفرض عليهم النص. ويشيد الكتاب الذين يطلق عليهم اسم "اليومى" 
نصوصهم كمجموعة من الفلاشات المتتالية على أشخاصهم مع انقطاع زمنى على 
فترات قصيرة؛ وفى حالات أخرى تتم مسرحة النصوص الروائية التى تتم عن طريق 
المشتاهد المتتالية القصيرة والتى تأتى بصورة زمنية لامعة ويحترم المخرج عدم الاتصال 
عن طريق (١)راحات‏ مميزة 





تلك حالة من عدم الاستمرار فى المكان وعدم الاستمرار فى الزمان واستعمال 
مسافات يختلف المقياس فيها . ومشكلات لصور متزامنة أو متعاقية تعمل كأئها 
تلتصق (7)بعناصر متنافرة تتبع تجارب عديدة 


وفى كل الأحوال لا يكون لعدم الاستمرار نقس المعنى أو نفس الوظيقة, فيمكن أن. 


)١‏ تعطينا صوراً من تفكك العالم وأن يكون لها فى هذه النقطة قيمة ووظيفة يمكن 
الرجوع إليها . 


. ١١9 المرجع السابق حول " المساحة " و “ الجماد " ص‎ ) ١١ 
. (؟) مسرح الغرفة عند فينافير وكل عمل الافراج عند ج . لاسال‎ 


]لكرج الننايق تقسد ص11 . 


فضا 


؟) يمكن أن نرى عند المعبر التدمير (الذاتى) لنظرة متماسكة للحياة وعن استحالة 
التفكير فى العالم وخاصة التفكير فيه كشىء يمكن تثيله. 
توازن وجدل 
إن من بين الاتجاهات المختلفة, أن يقدم العرض المسرحى الملموس توازنا شبه دائم 
مع إضفاء طابع الأولوية على تلك السمة أو السمة الأخرى ومن خلال ماهو غير متصل 
فقد نجد دائماً وقى أى مكان خيطآ يدل على الاستمرار : عن طريق المساحة والألفاظٍ 
الخاصة باالمشاهد المتعالية. إن الحلول الأكثر ملاءمة هى التى تشيد الجدل المتصل وغير 


المتصل. إذ نرى وعلى جميع المستويات الصراع بين القوى الطاردة المركزية وحركات 
إعادة التشييد . 


لض 


الفصل السسسا بسح 
عمل امتفرج 


أدوار التفرج 

نجد هناك فى تلك القضية وهى العرض المسرحى وفى هذا الحدث المتعدد الشخصيات 
شخصية جوهرية ٠‏ بيد أنها لا تظهر على خشبة المسرح وقد لا تعمل شيئاً: إنه المتفرج 
فهو الذى يوجه إليه الخطاب الشفهى والمسرحى , وهو المتلقى فى قضية الاتصالات 
وهو ملك الحفل. هل يتستى لنا أن نقول إنه من هذا المنطلق لن يكون هناك مسرح إذا 
لم يكن هناك متفرج فى المسرح . 


أو على العكس من ذلك يعتبر المسرح آخر ملجأ لرياضة البصر ولتعلك التربية 
الرفيعة المستوى والفظة فى آن واحد ٠‏ ويكون التأمل المسرحى بحقيقة وبعمق ذا طابع 
شعبى , ورياضة بيئية. وهبة اقتصادية وتأمل يسير فى اتجاه واحد. متناهياً فى قوته 
مضغوطأ فى وقت قصير يفرض نوعا من الالتزام على من يمارسه أن يتمع بالنظر الحاد 
للصياد وذاكرة الحرفى, وذكاء السياسى فلا عودة إلى الخلف ولا سحق للصورة التى 
نلحظها. منذ الوهلة الأولى يجب ضبط الصورة وتقطيع النص السينمائى إلى مشاهد 
أما بالنسبة للمسرح فعلى المتفرج أن يعمل على تنسيق إحساسه وأن يتذكر بدون حاجة 
إلى أن يذكره أحد بتلك الصورء ينيغى عليه أن يحاول الفهم وأن يتذكر وكأن حياته 
وقف على ذلك ٠‏ وعليه فى تقس الوقت ألا ينسى أن يستشعر الراخة التتى تعقب 
المتعة. ومن الطبيعى أن هذا التعب أو هذه الراحة لن يلقاها المتفرج فى "مسرح هذا 
المساء" أو فى قفص المتخلفات . 





لها 


الرحيل 


يكون المتفرج مشتركا فى العرض فى لحظتين حاسمتين فى البداية والنهاية؛ 
نسعطيع أن تقول إنه ليس نقس المتفرج قى اليداية والنهاية بالتسبة للمشروع والتلقى 
والمسافة فيما بين المتفرج | - وقد توقع ذلك المرسلون وبين المتفرج ب الذى يحضر 
العرض. وفى البداية يكون المتفرج موجودا أثناء العرض إذ إن مختلف وسائل التعبير 
(ناسخ اليد - المخرج - المصور - الممثل) تأخذ فى الاعتبار العالم المرجعى للمتفرج 
عالم تجربته وعالم ثقافته . ويكون المتفرج حاضرا فى المشروع (الكتابة والعرض) . 
ويكون المتلقى موجوداً داخل التصوص . ومن أجله يعيد المخرج إخراج النص مرة ثانية» 
ويملاً بذلك الفجوة التى تفصل بين عالم الإسناد للمتفرج القديم والمتفرج الجديد . 
وكذلك يمكن أن يز بين المتفرج أ كما توقعه ناسخ اليد والمتفرج ب كما هو فى مخيلة 
المخرج : فالمسافة بين الاثنين هى مقياس الفارق التاريخى والاجتماعى. 


ويضطر الممثل عند كل عرض إلى إجراء تسوية بسيطة بالنسية لجمهور جديد 
ويفترض العرض المسرحى اتفاقاً مسبقاً. ونوعا من العقد الموقع بين المهنيين والمتفرجين. 
عقد لا يحدد فقط ما المقصود من العرض ولكن طريقة العرض وقانون الادراك الحسى 
للمشهد . وهكذا مثلاً فإن أفضل العروض الحديثة للكلاسيكيين تركز على وجود 
الجسد وعلى العلاقات "الجسدية" (جنسية أو غير جنسية) بين الشخصيات وكذلك 
على وجود العنصر السياسى فى النصوص الكلاسيكية . 

ويشيد المخرج عمله بوعى وبلا وعى بالنسبة لما سبق تشييده من الناحية الثقافية 
والإيدلوجية(١)‏ لمعاصريه ٠‏ ويقوم جدل بين ما يفترضه المخرج بالنسية للمتفرج وهو 
يساهم فى ذلك أيضاً وبين ما يريد أن يقوله هو . ويمكن تلخيص العقد بين الممتهن 
والمتفرج كما يلى : "سأقول ما تستطيع أن تسمعه وتراه” وليس من الممكن ألا نجد 
أيضا الصيفّة العكسية : "سوف أقولما أتت غير فسععد لرؤيعة أو سماقية 


وَل مبذآأ ما تم تشيده . مرجع مارسليزى وباردان . المدخل إلى اللغويات الاجتماعية . 


ره 





إن اغتصاب المتفرج شىء مسبق ومعلوم فيما عدا مسرح الفكاهة وهو لاا يغتتصب 
أحدا ويحترم العقد إلى آخر لحظة . ويثار جدل بين ما يفكر فيه المرء وما يعلمه المتفرج 
وما هو جديدء وما ينيغى عليه هو أن يبذل مجهودا لقهمه . ويحدد ذلك الجدل . كما 
نرى المكانة القصوى للمتفرج فى المشروع المسرحى . 


فيما يعد : 


يعتبر المتفرج هو المرسل إليه » فهو فى آخر سلسلة العرض. وفى المقام الأخيرء فمنه 
وعن طريقه يتم العرض وذلك بطريقتين: ويك فى قضية الاتصال يعطى إجابة نهائية, 
وليس لأن الإشارات الصادرة عن المتفرج لا تخضع لنفس القانون بألا تكون هناك 
إجابة. ويتصور مونان أن الاتصال فى المسرح لا يكون موجودا لأن المتفرج لا يجيب 
على المتتخصص بلغته ٠‏ ولكن يجيبه بلغة أخرى وهى لغته الخاصة . وقاتونه الخاص 
وهو يعطى أخيراً الإجابة الوحيدة التى تحتاجها القضية المسرحية : الإجابة الاقتصادية 
ويصفق المتفرج ويحضر بمعتى أن ما يأتى بعد ذلك فى العرض يتكون من خطاب 
المتفرج إلى الاخرين. وتلك إجابة ١الغوية‏ . 





من جهة أخرى يعتير المتفرج منتجاٍ أيضاً.إذ به -وبه وحده- يتم المعنى ٠‏ 
المعنى هو الذى يصنعه . وذلك بمفرده. أما عع ست امور آم 
المتفرج وحدهء ويطريقة حاسمة أكثر من القارىء؛ فتقع عليه مهمة أن يغلق الحدث. 

بمعنى واحد ٠‏ وتفرض عليه هذه المسئولية :إذن نستطيع أن نفهم لماذا ينبغى عليه أن 
يعلم ذاته وفى أى اتحجاه نستطيع أن نتحدث عن مدرسة المتفرج ٠‏ ويلتبس الأمر عتدثد : 
هل يتعلم المتفرج من أجل المسرح أم من المسرح؟ كلا الاثنين. واليست الديتا العية أن 
نعلم المتفرج ولكن علينا أن نعلمه أن يتعلم. وأن نريه طرق ذلك التعلمء ٠‏ وأن نضع لو 
استطعنا خريطة لرحلته . 


. سوف نعرك جانباً مسألة الناقد ودور المتفرج‎ )١( 


زذيها 





ا لتفرج في العرض ا لسرحي 


ويكون المتفرج متواجدا أثناء العرض وذلك تحصيل حاصل ٠‏ ولكنه الشخص المرسل 
إليه فى كل لحظة . وجميع تلك الإشارات التى لا تعمل إلا به ومن أجله . فالضوء 
موجود ليرى من خلاله والموسيقى لكى يستمع إليها . ويقيم المتفرج مع الممثل حواراً 
فى كل لحظة حوارا واضحا عندما يتوجه إلى المتفرج . وداخلياً عندما يتوجه إلى من 
يخاطبه : وذلك ما يؤكده بريخت بالنسبة للمسافة وهو أن الممثل يجب أن يجعل ذلك 
واضحاآ بالنسبة للمتفرج بألا يجعل المتفرج كأنه يشكل معه وحدة لا تنقسم . ومثل كل 
مرسل إليه حى وعلى امتداد العرض كله. يجيب المتفرج ليس فقط عن طريق إشارات 
منتظمة ولكن إشارات ضثيلة : تنهدات: وارتغاشات ٠‏ أشكال صمت مختلفة وبعد 
حضور حفلة موسيقية وبعد سماع نغمة معينة . ينشرح الحضور ونسمع صوت الظهور 
وهى تستند إلى المقاعد الوثيرة . وهكذا يستمع الممثل إلى التحركات اللاإرادية 
لجمهوره والفضاء المسرحى يفترض الوجود المتلاحم لأجساد المتفرجين . وهذا الوجود 
القريب أو البعيد سواء كان متراصاً أو متفرقا ليس ضعيف التأثير. ويعتير المتفرج 
بالنسبة لقضية العرض المسرحى علامة ليس فقط بالنسبة للممثل ولكن بالنسبة لبقية 
المتفرجين : ونعلم أنه من الصعب بالنسبة للمتفرج أن يسبح وحده ضد التيار وأن يقبل 
أو يرفض عرضا ضد جيرانه؛ ويكون المتفرج أيضاً تمثلاً ولذلك نحن نحتاج للآخر 
كشاهد:لأنه لا يستحب أن يكون المرء وحده فى المسرح . 
مكان ال لتفرج 
تتوقف مهمة المتفرج فى العرض المسرحى على مكانه فى المساحة المسرحية : من 
قريب أو من بعيد . فى قاعة على النظام الإيطالى أو فى مسرح دائرى فى مدرج أو 
داخل سيرك ولا يتوقف الأمر على أن المتفرج لا يرى شيئاً ولكنه لا يرى بنفس الطريقة. 
وفى القرن الماضى عند ماسئل هوجو عن كيفية تجهيز المقاعد فى مسرح متجدد رفض 
تقسيم المساحة على شكل مرابط . حتى لا تنفصم الوحدة . ويتجول البصر خلال 
جمهور شعبى. ورأينا بالنسبة للمساحة المسرحية إلى أى مدى تكون نسبة المتفرج إلى 





زهت 


المساحة . سوف ندرس بعمق وظيفة النظرة فى مختلف الأشكال المساحية 
النظرة غير اللشروطة 

يحاول العرض المسرحى الحديث أن يحطم العلاقة فى النظرة التقليدية ٠‏ بينما يضطر 
المتقرج إلى التسكع وإلى أن يعدو حتى يهرب من العقبات أو أن يرى مختلف أجزاء 
العرض وقد تضطره أحيانا إلى أن يتمحور حول ذاته. ويجد المتفرج نفسه مضطراً إلى 
النشاط الجسماتى وأن يفقهم نفسه ليس كمستهلك فقحسب ولكن كمشارك: ولذلك فإنه 
يكون واعيا يدوره داخل العرض. ومن وجوده ليس ققط كنظرة سلبية يل له دور 
إيجايى: ويخلط بيتر بروك بين المتقرجين والممثلين قى مسرح خرب ويضطر المتفرج إلى 
يعض ممارسة شعائر الأعياد. وإلى تدمير وتمزيق المساحة على الطريقة الإيطالية وتوع 
العرض الذى يقدمه. ونرى كيف أنه فى المسرح التقليدى يكون مقروضاً على المتفرج 
الجمود المتفق عليه. إنه عمل مرآوى وإدخال شاهد يعكس ما يرى ويشكل نقداً جذريآً 
للنظرة السلبية للمتفرج, وينيغى فى الحالة الأخيرة أن تكون النظرة غير مشروطة وأن 
تغير مسارها أو إلى انتقاد مسارها. وأن استخدام الأماكن الغريبة وآخر محاولات ج 
ب قانسان تؤدى إلى نقس انتقاد نظرة العرض المسرحى. ويمر المتفرج من حالة الأسفنج 
إلى حالة المتفرج الناقدء إن تلك المهمة للمتفرج مسجلة فى قضية الاتصال المسرحى. 


قضية الاتصال اللسرحي 

إن هذه القضية معقدة للغاية . من يتحدث على خشبة المسرح؟ كائن إنسانى له 
شخصية مزدوجة. شخصيته الذاتيه كممثل. والشخصية الأخرى المرفوضة؛. ويكون 
اهتمام الممثل -فى مهنته كممثل- متجهاً نحو المتفرج ٠.‏ ويشترك معه قى مشاهدة 
الممثلين الآخرين وبقية المتفرجين . 

أنا الممثل أنت المتفرج 


هم الممثلون واللمتفرجون 


زعن 


علاقة متيادلة » الصوت الداخلي للمتفرج ( مجيبآ صوت الممثل) 
أنا المتفرج أنت اللمثل 


هم اللآخرون متقرجون 





الايكسي . اخراج بيتي بيتر بروك ١317‏ المتفرج في العرض تصوير نيقولاسي تريت 


ذإيننا 


ونحن بصدد الرسم البياتى "الطبيعى" للاتصال الفتى (إلقاء القصائد والأغانى) 
وتتعقد الأشياء من جراء وجود الخيال الذى يخلط بين 


الأنا- شخصية أنت شخصية آخري 
هو التقرج 
ومن هذا المنطلق . يصبح المتفرج شاهداً , وهو ليس فى حاجة أن يوجه للشخصية 
جوابآ ما دام لم يوجه إليه سوال . وهنا "يأخذ المتفرج الكلمة" ويتجه إلى الشخصية». 
سواء أخذ مكاته فى الحديث. وتقمص شخصيعه أم أجاب عن الشخص الآخر أو تقمص 
شخصية بطل الرواية وأحيانا يتقمص الشخصيعين معا مستثمرا الحوار أو الخركات 
أنا - متفرج - شخصية آأنت شخصية 
هو شخصية أخري 
ولتلاحظ والحالة هذه أن المتفرج عندما يتقمص شخصية الأنا لا يعخذ كشاهد لبقية 
المتفرجين ولا متفرجا آخر ذا حظوة . وكل فرد يتقمص ذاتيته. حتى لوحدث ذلك فإن 
التطايق يكون مكتملاً بالنسبة للجميع ونرى من خلال تطابق الرسم البيانى التناقض 
بين المطابقة والنفى وذلك بفضل التزامن داخل العرض. ويظل عمل النفى مبهماً يحيطه 
الغموض ويحتمل أن نذهب بعيدا إذا لاحظنا وجود رسم بيانى للاتصال يشتمل على 
وسائل الاتصال الأخرى . بينما يكون المتفرج فاعلاً 


أنا -- المتفرج أنت - الآخر متفرج 
شق شكستزة امه 


تفترض العلاقة المسرحية وجود جمهور من المتفرجين . حيث يتمتع المتفرج بحدة 
الذهن خلال العرض . حيث إنه يسقط كل منهم على خشبة المسرح. وإذا قبلتا هذا 


نينا 


التحليل فستقهم أن الجمهور كفيل فى آن واحد بحقيقة التصور المسرحى ويكذب الخيال 
المسرحي إن وجود "هو" فى جميع الرسوم البيانية يشير فى آن واحد إلى علاقة الإسقاط 
وإلى وجود الشاهد فى العلاقة التى لا تتكون فقط من الرسم الييانى البسيط 
للاتصال. وتكون عادة ثلاثية الشكل . ويذكرنا وجود التوافق التفسى - الاجتماعى 
يأن التقى لا يعدو أن يكون تطورا تفسيا يسيطاء ويعتمد ذلك التفى على محظور 
ملموس:غزو القراغ المسرحى بالتسبة للمتفرج والمساس بالأشياء والكائنات الموجودة به. 


الحتقي 

لا يعدو أن يكون النفى يالنسبة للمسرح هو الحدث المؤسس. وأن الخيال المسرحى أو 
ما اتفق على تسميته هكذا له وجه آخر . وإلا لما استطاع المسرح أن يؤدى عمله 
بالنسبة للمتفرج : إته النفى أو يعبارة أخرى فإن تجرد الواقع الحالى على المسرح من 
قيمته الحقيقية ليصيح سلبياً. ليس معناه أنه هنا مع أنه غاتب. وتصبح العلاقة سلبية. 
إنه يوليوس قيصر مع أنه ليس يوليوس قيصر إنه جليس لويس الرابع عشر أو خباز 
القرية . أو صالون من القرن السادس عشر- ولكنه ليس أى شىء من ذلك. إن 
التحليلات الرائعة لمانونى تشير بطريقة قاطعة إلى الخيال المسرحى بالنسبة للمتفرج 
وتحمل (١)فى‏ طياتها معتى التفى . 


تعلخص المسألة الرئيسية للنفى المسرحى ٠‏ ونقى المسرح الحقيقى بقدر ما هو 
حقيقى. فى قدرة المرء على التمييز ‏ وأيا كانت صورة ذلك التمييز الذى يحخمله 
المتفرج للعرض وأى نظام للحقيقة يوليها له . وفى النص الشهير حول النفى يركز 
قرويد على دور الرأى "إن مهمة التمييز لها فى الواقع قرارات يجب اتخاذها" ويمكنها 
أن تقول أو تنقض(؟)قولاً ويجب عليها أن توافق أو تعترض على الوجود فى الحقيقة. 





. ١9539 . أو . مانوتى ؛ مفاتيح للخيال‎ )١( 


() فرويد " النفى " ج . ف ليوتارد . ١91/١‏ 


نا 


يرقض المتأمل مطابقة الرسم بالقالب . وكذلك يرفض المتفرج نظام الحقيقة لما يدرك 
أنه الحقيقة ولتذهب بعيدآ , فكلما كان التقليد كاملا "وواقعيا" تناقص الغموض 
بالنسبة للحقيقة . إتها لذه التقليد . تلك المواجهة مع الواقع . تلك الصناعة لواقع 
أكثر حقيقة من الحقيقة نفسها . ولطبيعة هى من صنع الإنسان وبطريقة أخرى 





بريخت السيد بونتيلا وتابعه ماتي إخراج لافودان ١915‏ المسطر صورة كلود بريكاج 


يدانا 


نستطيع أن نقول : يتبغى أن يكون المرء دون خط التمييز وألا يكون "إنساناً" بالمعنى 
الإنسانى للكلمة "قد نظن أن ذلك حقيقة " ومن هتا نرى ماهية ذلك القانون الغريب ألا 
وهو لذة التقوق الوهمى : إنه شىء رائع أن يبدو كل شىء كأنه حقيقة ويتبغى على أن 
أعرك., كمشاهد خذر , أن لك ليس ياللقيقة - 


جوداسي والكاوبوي 


يعتبر المسرح حقيقة ملموسة ء منقصل عن بقية الحقائق. ومن هذا المنطلق فهو لا 
يخضع لنظام حلم اليقظة الذى يتحكم فيه الفرد إلى حد ما ولكن للحلم الحقيقى الذى 
له يتحكم فيه النائم. ولذلك لا ينبغى أن نخلط بين النفى والإنكار فالمقهوم الذى يوضح 
المنظور المسرحى هو مفهوم النفى ؛ ليس فقط لأن التمييز الذى يمد النفى لا يمكن أن 
ينفصل عن الصياغة اللغوية "وليس ذلك حقيقة” ولكن فى كلتا الحالتين لا يكون الشئ 
نفسه هو المطلوب نفيه. إن ما يؤكد عليه النفى هو الآتى "إن ما أراه هو الواقع. ولكن 
ليس حقيقيا إنه يفرض نفسه على . ولكنه لا يوصلني إلى الحقيقة وإلى الطريق الذى 
يسير العالم نحوه والذى أستطيع أن أسلك فيه طريقى . لقد رأيت "كليوباترا" ليست 
سيئة إلى هذه الدرجة ٠‏ ولكن لا يمكننى أن أيدى إعجابى بها وعلى أيه حال فإتها 
الفنانة س ولو قدر لى أن أيدى اعجابى بأحد فلن يكون لكليوياترا". أما عن وظيفة 
الإنكار فهى مختلفة كل الاختلاف إذ تتلخص فى الآتى: أتا لم أر ما رأيت ققد رأيت 
شيئا ما ولكن ربما اختلط على الأمر. وأتا لا أريد أن أكون قد رأيت شيئا 


ويرتيط النفى بالانفصال الجذرى بين الكون وما نراه من خلاله على المسرح والكون 
كما نعيشه خارج المسرح . ونستطيع أن نبدى جميع الاعتراضات التى نأخذها من 
الأمثلة الواقعية للوهم المسرحى: فالكاوبوى يطابق الخائن فى الميلودراما والمتفرجين 
الذين جاءوا ليسيئوا معاملة الممثل الذى يؤدى دور جوداس . وتكون إجابة مامونى 
على تلك الاعتراضات سلبية : إذ يكون الضحية دائما هو المتفرج الاخرء الآخر الذى 
يكون مجنوناً متوحشاً, الآخر الذى كان "يعتقد فى الأقنعة" سابقاً . 


أوايننا 


ريما تستطيع أن نقول إنه قى كل الأحوال حيث يكون الخيال المسرحي منتجاً لعلك 
الأعمال الجذرية بذلك؛ يكون النقى مدفوعا إلى آخر حدوده المادية : وإذا حاولنا أن 
نضرب أو نقعل "جوداس” (الممثل الذى يلعب دور جوداس) إذن يكون هناك يعض 
الخطر الذى يستحسن إبعاده وإخراجه من مجال الحقيقة . ولا يتبغى أن نظن لحظة 
واحدة أن الممثل هو جوداس . ويكون العنف محاولة وعتاء لإلغاء الفرق والضرورة 
الوجود الحائل. ولكى نحيل إلى المجال المسرحى كل ما قى الحياة يوشك أن يذكرنا به 
رما يكون هناك تطور يذكرنا بالضرورة بقضايا الساحرات وليس ممكنا إثبات أن الجيران 
يعتقدون فى الحقيقة أو فى مدى جدوى ادعاءاتهم بالنسبة للسحر. وينبغى أن نمحو من 
مجال الحقيقة أى أثر لمساحة أخرى , ويعتبر المسرح مساحة أخرى 
قضية الحاكاة 


لا يتبغى لنا أن نعخيل أن النفى فعل بسيط يتعلق بمجموعة العلامات التى تتم فى 
إطار الفضاء المسرحى. ولا يعد تطور النفى معقداً ولكن متعارضاً. فهو موؤكد 
بالتعارض والتتابع بالنسبة لنفس العلامة المسرحية . أ)سواء تعلق الأمر بالإحساس 
بشىء حقيقى . ب) وأن هذا الشىء غير راج فى الحياة اليومية. وفى نسيج الواقع 
فالكرسى على المسرح هو كرسى حقيقى ٠‏ ولكنه ليس كرسي من "العالم' . ولا يمكننا 
أن يلس عليية. ونؤكد أن الجماد على المسرح يخضع للنفى ولا يخضع له فى آن واحد. 
ويبدو أنه من الواضح أن ما يرفض هو الطابع الأيقونى للعلامة المسرحية. ولا ننفى 
كلية الوجود الحقيقى للممثل كما لاننفى عمله كممثل أو عمل الراقص أو البهلوان. 
والممثل هو شخص يؤدى دورا فنيا حقيقياء يستقبله الجمهور في الوقت الذى يقدم فيه 
نشاطا خياليا. وينفى ذلك الخيال أن الممثل رجل : 


أ) يتفرغ لأداء دوره على خشبة المسرح 


ب) ويحتسى الشورية ( حقيقة أوخيالاً ) 
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إن عملية احتساء الشوريبة هى فى ذات الوقت لعبة وعرض نشاط حقيقى ويكون 
المتفرج متقسماآ دائماً بين إدراك النشاط الفنى (ورأيه فيه ) من جهة ومن جهة أخرى 
إدراك أيقونة شيء ما يقع فى مكان بعيد . ويتغلغل الانفساخ فى نفسية المتفرج بين 
ما يقبله كحقيقة وبين شىء آخر حقيقى ولكنه لا يقبله ٠‏ بينما يكون "ذلك الشىء " هو 
نفس الإشارة المسرحية . إن عملية أن نعرض على المسرح ما لا يمكن عرضه . وأن 
نحطم كل واقعية العرض وأن نقلل إلى أقصى درجة الأداء الأيقونى . معنى ذلك أننا 
نضيق فى نطاق النفى ٠‏ وربما يكون فى ذلك تحديد الأثر النقسى على خشية المسرح ٠‏ 
وأن نختصر دور المتفرج إلى تأمل النجاح. إن أصالة تطور الإحساس على المسرح 
تتمثل فى حركة ذهاب وإياب فورية : 

أ) بين معرفة الصورة ونفيها 

ب) فى التمييز بين الخيال والنجاح .إن إلغاء أوتحديد أحد اللفظين هو تحديد 

إنتاجية العمل المسرحى . 

ولم يخطىء بريخت عندما جرد الشك الذى أوحى له بالإيماء عند أرسطو طاليس 
فهو لا يخشى القيام بنشاطات تقدم على المسرح أيقونة النشاطات للحقيقة بشقيها 
الاجتماعى والتاريخى . إن استيعاد ما يُمثل على المسرح سيكون له نهاية عكسية 
وتوفى كل امكانية للمسافة ويتيح الإنكار وجود الفاصل بين ما يراه المرء وبين ما يفكر 
فيه ألا وهو ثفرة الخيال . 


ومع ذلك لا يكون الخنطر كبيراً فعندما تطرد الممزيس تعود وتسرع فى العمل ثم 
يتيعها النفى : ولا يملك الممشل . رجلا كان أو امرأة إلا أن يكون الصورة . والنموذج 
لرجل آخر أو امرأة أخرى . 





لاه 


تعويذة وتمرين 

إن تلك حركة الذهاب والإياب بين الخيال والواقع بين ما لا يخضع للإنكار وما 
يخضع له . يقابلها حركة ذهاب وإياب أخرى. حركة تبداً من المسرح كتعويذة للمسرح 
وكتعسرين )١(‏ والعكس بالمكسن.. لقذ شرحنا من قبل أهمية تلك اللهمة المزدوجة 
بالنسبة للمتفرج ويتيح النفى المسرحى التعبير المسرحى عن الغرائز الخطيرة . والرغيات 
المحرمة ٠‏ الاغتيال بين أفراد العائلة الواحدة. وارتكاب المحارم . وتفلت الغرائز . كل 
ما يمكن تلخيصه تحت اسم أوديب . 

ومع ذلك نسعطيع أن نقول إن النقى المسرحى يتيح للعرض المسرحى توظيف 
التصورات التخيلية الخادعة . ما دام تمييز الحقيقة أصيح مرفوضاً : فالأنا للمتفرج 
أستطيع الحديث مع وفى نفس اللحظة مع الممثل الشخصية . وترديد أقواله إذ 

) شخص موجود‎ ٠ لست أنا الذى أتحدث ( ولكن هناك من يتكلم‎ -١ 

-٠‏ إن الممثل لا يتحدث بأقواله ولكن هناك شخص غائب. 

وعلى العكس . يكون المسرح بالنسبة للمتفرج واقعا لا يمكن أن يراوده فيه شك 
واقع منعزل . كما رأينا بالنسبة للزمان والمكان : فهناك فناء مسرحى وزمن للعيد 
وتقوم بعض التجارب فى ذلك الجزء المنعزل من الحقيقة : ويبدو المسرح كأنه نظام 
منعزل وحقل تجارب تلقائى . إن ما يمكن تشييده على المسرح هو موذج بسيط 
للنشاطات الإنسانية ولا داعى للقول بأنه إذا كانت الرقية تتوافق مع آرتو فإن النموذج 
البسيط يتفق مع الجدل عند بريخت " تنفذ التصميمات كدراسة حركة الكواكب . 
ونستطيع محاكاة الأحداث فى الحياة الاجتماعية بالطريقة التى تقيح للمرء إذا ما 


3#”. - ”.* اقرأ المسرح ص‎ )١( 


لدان 





توقف عند العرض العشكيلى ١١‏ )أن يقر يعض المعارف العى تستعمل وتقيد * 
فالعروض المسرحية تخضع لنظام الصور طبق الأصل الممكنة . 


تبدو تلك الأوضاع متناقضة. إنها وظيفة المسرح الذى يضاءء والتقاء الخيال 
بالحقيقة وإذا قدر للمسرح أن يكون نموذجا بسيطاء فذلك لأن كل خيال يخضع للنفى. 
وإذا كان المسرح رقية. فذلك لأنه يحاكى بصورة فعالة بعض المظاهر العنيفة فى العالم 
الواقعى . 
منتج ا معني 

من الصعب تفكر المرء فى إدراك المتفرج بأن المسرح له طابع منتظم فهو يتبع 
علامات العرض المسرحى طبقاً للقواعد المسرحية فالمتفرج الذى ينتمى للشرق الأقصى 
يتابع قصة يعرفها تام المعرفة . وهو يهتم اهتماما كبيراً بالنجاح ويالعلامات المسرحية 
كما يهتم بمراحل الأسطورة التى تنتمى لعالمه الثقافى . وهذا لا يعنى أنه لا يهتم 
بعسلسل الأسطورة مثل الطفل الذى يستمع إلى قصة للمرة الألف . وفى المقابل فى 
الغرب فالمتفرج يتابع تسلسل القصة . وينتظر البقية. فلديه عن(7) المسرح منظور 
أفقى وتطور لغوى حيث يلعب التوتر والانتظار دوراً قاطعا . والسؤال الذى يطرحه هو 
" ماذا سيحدث لأبطال الرواية "؟ ومع ذلك قإن التأليف المسرحى والأقلام والأضواء كل 
ذلك يدخل فى الحسبان : فالأوبريت والمسرح ذو العروض الكبيرة فى شاتليه وباليهات 
الأوبرا تحمل طابعا شعبياً بجميع ما تحمله من معان. إن كل شكل مسرحى يفترض 
لدى المتفرج الصلة بين التمييز والصور المسرحية والاستماع إلى الأسطورة . تلك الصلة 
المختلفة طبقاً للثقافات ولحظات التاريخ والأشكال المسرحية . 
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(؟) الرجوع إلى ديمارس . من أجل النظرية الاجتماعية للعرض المسرحى . 


يدانا 





ا معني مندذ البداية 


إن ما نستطيع أن تقوله هو أنه متذ البداية يتلقى المتفرج تيتا وكانة اقب مي * 
مسبق وطعم للمعنى : فتروى له قصة » ويرى أشخاصاً يتعرف عليهم مثل مغل "الملك” أو 
“المحارب" أو “العامل" ويرى أماكن يطابق بينها وبين "القصر" أو "المصنع" أو "المسرح” 
فالمعنى المباشر للخيال . والمشار إليه يبدو له وكأنه مجهود (كقاعدة عامة) قهو 
يستطيع قراءة الصورة والأسطورة . على الأقل طبقا للأشكال التقليدية للمسرح 
وبطريقة أخرى تكون علامات الخيال شقافة بالنسبة له ٠‏ ويمكننا أن نقول ويشكل 
معكوس إن المعنى يسبق نظرية الرموز والعلامات . وقبل أن يكون العرض نظام 
علامات نرى أنه تعابع فى المعنى وذلك بالنسبة للمتفرج . ويمكن أن يظل عند ه هذا 
المستوى . مثل أى شخص يقرأ الإلياذة وهو يظن أنها تروى عن غضب آخيل . 
أحسن الأحوال فإن بناء المعنى الذى يفرض نفسه عليه منذ الوهلة الأولى مهم ل 
ومع ذلك فإذا كان هو الرأى المشار إليه؛ فلاشىء يؤكد لنا أنه لم يلحظ مفهوم 
الأسطورة . ويكون عمل المتفرج تعميق ذلك الإحساس اللاشعورى . ويختلف المتفرج 
الغربى عن المتفرج الآسيوى الذى يتطلع إلى النجاح؛ ويكتفى المتفرج الغربى بالخيال. 


والمهمة الأولى "لمدرسة المتفرج" هى أن يدير نظره نحو النجاح - وأن يجد الوسائل 
التى تتيح له رؤيتها . 
النص والسيكعولوجية 

كذلك فإن التقليد المدرسى الذى لم يستنفد مضاره بعد؛ يريد أن يكون المسرح أ أو 
هو الدراما. أى النص الخالد. إحدى الروائع الى تستحق الدوام وبها سيكولوجية 
العواطف. ويكون منحوتأ على الرخام. وخلق كائنات أدبية تزخر بالحياة عن الأحياء 
أنفسهم. وإذا وجهنا سوالة لمراهق فى سن الدراسة عن العرض الذى رآه . وإذا تجرأنا 
وسألناه عما اهتم به من خلال العرض > سيكوق عليه أن يعيب (إجابة عهثبة قد 
ينعظرها المحاور) إنها "الحقيقة" السيكولوجية "حقيقة الطباع". وسوف يطرح على 








إرنانا 


نقسه -أثناء العرض- الأسئلة التى يظن أنه ينيغى أن يجد لها جواباً: كيف يكون ذلك 
الشخص. وبالإضافة إلى خيال الأسطورة ٠‏ وهى غذاء كل متفرج للمسرح نراه يضيف 
خيال الطباع . إن ذلك على الأقل هو ما تلزمه المدرسة باليحث عنه . وكما رأينا 
بالنسبة لحوار الممثل. فهو يتساءل كيف يكون. وبما يشعر الذى يتحدث بدلا من أن 
يتسائل باندهاش كيف سيتكلم ويتصرف الذى يحس بذلك. ما دام فى مثل هذا 
الموقف. ونفهم كيف أن المحاولة الثانية "للطالب - المتفرج . يعد انتياهه للنجاح؛ فإن 
ما يجذب انتباهه هو ال حوار فى مادية إشاراته - وتأخذ كلمة حوارء بالطيع بمعناها 
الشامل للحوار الشفهى وغير الشفهى. وسوف يستمع إلى ذلك الحوار بدون أن يرجعه 
إلى فاعل - يؤلف تلك الكلمات ومنبع الشعورء وسوف يستمع إلى الشعرء دون إرجاع 
العلامات إلى "الخارج". وسوف يمتنع أن يعتبر ما يراه ويسمعه كعلامة على الأنا وعن 


ذاتية الشخصية. وسوف يتوقف عن اعتبار حوار ماكبث (حوار شفهى - وغير 
شخصى) لإظهار الروح والمشاعر لشخصية ماكبث . وسوف يستمتع إذن بمسرات غير 
منحظرة . 

من أجل استخدام جيد للمسرح : 
فك الارتباطات 


فك ارتياط حوار الشخصية : يستطيع المتفرج إذن أن يسمع الحوار كنص بالمعنى 
الشامل للكلمة؛ فالاستماع إلى الأحاسيس الشعرية المتداعية والاستماع إلى محتوى 
الحوار دون إرجاعه لضمير سببى. ويبذل العرض المسرحى المعاصر جهوداً قيمة لمساعدة 
المتفرج فى فك الارتباط باستبدال الأدوار . 

وتفتت الشخصية إلى عدة وجوه. أن يرفض الممثل الطلاء النفسى للخيال فلا يبدو 
اشيواو عندئذ كمنبع تحقيق نفسى (ويرفض المتفرج ما هو مفترض مسبقا ويعتبر ذلك 
فك ارتباط حوار لموقف مؤكد أو بعبارة أخرى إقامة الصلة الجدلية بين الحوار والوضع 
كما تعرفها العلامات المرئية الشفوية للعرض المسرحى. ويتضافر الخيال الخلاق للمتفرج 


من 


مع ما يقترحه المخرج فى خلق علاقات جديدة وأوضاع جديدة » وكما يريد بريخت 
"تأليف أشكال أخرى للتصرف” ويصيح المتفرج راوياً مساعدا للأطر "فتحطيم قانون 
العرض” المسرحى. أو يعبارة أخرى مراجعة جميع العلامات التى لا يمكن قراءتها 
طبقا( ١‏ ) للقوانين العادية : القانون المسرحى والنفسى والثقافى . 


نظرية الرموز والعلامات 


إنه الموقف العام الذى يتخذه المتفرج أمام المنظر المتغير وبالتأكيد فإن هذا الموقف 
يتغير بصعوبة إذا لم يكن الممتهن قد انتهى من عمله وإذا لم يكن قد أتم العرض مثل 
مجموعة الرموز والعلامات التى يمكن قراءتها ولا يستطيع المرء أن يولى افتماما 
لأشياء العرض مثل أن تكون الأريكة مخملية فى جنوا والتليفون الأبيض فى المسرح 
هذا المساء ولنقيل هنا الالتزام بالمعايير : وبعد كل شىء يهدف الكاتب إلى أن يُعدنا 
لنظرية الرموز والعلامات بالنسبة للعرض وأن نراها ليس فقط كمجموعة إشارات ولكن 
كتقاطع وظائف رمزية. ونجد هنا الصعوبة التى صادفناها طوال هذه الصفحات» وخاصة 
التى تتعلق بعمل الممثل : الصعوبة حتى لا نقول استحالة أن نعزل الإشارات. ويمكننا 
أن نقول "لتلميذنا" أن نعزل ونتبع تلك الإشارة: أن ننظر حركة الكراسى فى الرقيزور, 
بأن نلحظ طوال العرض المسرحى إيماء ذلك الممثل. وأن نتابع مختلف التطورات؛. ولكن 
هذا العمل الاساسى لكل بحث عن الرموز فى العرض؛ يكون غير مجد بالنسبة 
للمتفرج الذى لا يملك هذا الطموح. 
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ناا 








وتتركز الصعوبة القصوى لعلم الرموز والعلامات. فى أنه -كما رأينا- لا يوجد 
مفتاح للأحلام والرموز . فالرموز لا تخيرنا بمفردها عن شىء معين فماذا يعنى الرداء 
الأبييض؟ هل هو زى وعلامة للنقاء ٠‏ وصلة بالدين . ويعنى علامة حداد بالنسبة 
للأسيويين . ويعنى الصيف أو الشاطىء بالنسبة لنا ونعلم أن ماله معنى هو تركيبة 
العلامات. 


ولنتغتى فوراً بالقصيدة التراجعية فهى ضرورية - ولها رونق - بالنسبة للمتفرج 
فهو يمر من حالة تراخى على امتداد السرد إلى سياسة المطالعة الرأسية للإشارات فى 
العريون السرهى ٠.‏ زميق العكترزيوق ألا يعطى المتفرج معنى لما يروى . ولكن عليه أن 
يلحظ ما يتم عرضه على خشبة المسرح ٠‏ وعليه ألا يندفع فى دوائر الغياب (فى روما 
مغل ألفى عام ) . "فى ألمانيا عنل عرقين شعواكة :“فين بيجال منذ ثلاثة أيام" وعلى 
المتفرج أن يكون منتبهآ للعرض الحالى وهو الواقع الفنى ومن أجل هذا فهو يركز 
انتباهه لكى يستخرج أكبر قدر من العناصر الممكنة : فينيغى إعادة بناء العرض كعالم 
ممكن. ومن أجل ذلك تكوين ثلاث أنظمة من العلامات : 
)١‏ الفضاء ليس فقط فى تناسقه أو المكان الذى يصوره . ولكن فى شكل 
العلاقات التى يفترضها بين الأبطال فى الرواية وكذلك بين خشية المسرح 
والجمهور . 


”) الأشياء؛ بمقهومها كمرجع فى العالم . ولكن أيضاً كعناصر لعب بالنسبة 
للممثل وإذا اعتبرناها فى ماديتها وفى وظيفتها البلاغية مثل الاستعارة, 
والكناية والرموز . 

*) الممثل واعتباره منتجآ للحوار الشفهى . ولكن أيضاً فى علاقاته بمن يتلقى 
عنه. سواء بطل الرواية والجمهور. وتعتبر ملاحظة الممثل مهمة صعية للغاية 
ولكنها مثيرة أيضا: فيؤلف الممثل شخصية. وذلك هو المجال الذى يتوق المتفرج 
إلى رؤيته أولا ولكنه أيضا يتحدث عن حوار متنفصل عنه ومكننا سماعه 


لذن 


كحقيقة مستقلة, كحوار بلا موضوع: وأخيراً فهو كائن حى له جسد وخواص 
جسدية وصوتية مميزة . 


الذاكرة : 


إن أهم أنواع التربية بالنسبة للمتفرج هى الذاكرة. وتعمل كل إشارات العرض 
المسرحى على الذاكرة. حيث إن المسرح هو فن الحركة. ويستند كلية على تغيير 
ال حركات ويعنى الإحساس بالمشهد إتمام العمل المزدوج لترسيخ العلامات فى الذاكرة 
والانتباه إلى تغييرها. ولنضرب مثلاً يما اتفقنا على تسميته الديكورء بمعنى العناصر 
الغابتة للفضاء المسرحى. فيلحظه المرء للمرة الأولى فى بداية العرض ثم لا يلبث ألا 
يراه أحد إلا إذا ذكرنا به أحد أحداث العرض المسرحى مثل: تغيير الإضاءة؛ حركة 
الممثل فتح أو إغلاق باب أو نافذة. ويلاحظ المرء فى تلك اللحظة وجود الديكور 
وتكون نتيجة عمل الذاكرة هو انيعاث الأحاسيس الواحدة تلو الأخرى مع اختلاف 
بسيط بينها. ولكن بطريقة مختلفة تمامآ إذ إن الإحساس الثانى يطغى على الأول ٠‏ 
ويعطى للديكور رونقا ومعنى جديدين. إن استخدام نفس العناصر فى نص كامل 
مختلف (لغة وإضاءة وشخصيات وقت الحدث) كل ذلك يؤدى إلى تراكم الصور 
بعضها فوق بعضها الآخر . 

وحتى نتحدث بوضوح أكثرء فهو يؤدى كذلك إلى التكديس : فمع استرجاع 
العناصر المماثئلة؛ تقوم الذاكرة بصناعة المجاز. 

وعلى العكس من ذلك فإن تغيير (الزى والمظهر بالنسبة للممثل والإضاءة) ينعج 
منه نوع آخر من الاستيفاء والتركيز المجازى. ويتبغى أن نعطى لذلك الوجه معنى أن 
يكون المتفرج قد وعى ذلك التغيير وتذكر الحالة السابقة . 


وفى حالات الفن المسرحى الحديث يعمل المخرج من خلال عدم الاستمرارية الزمنية 
إنها ذاكرة المتفرج الذى يعط, المعنى لما هو غير متصل ., وإلى التعلق ببعض العناصر 


ينان 


النادرة )١(‏ من التجاح . 


ويتركز عمل الذاكرة فى كل ما يتصف بالزوال وبأنه شىء وقتى فيما يتعلق 
بالعرض المسرحى وفيما يضمن له اليقاء . وفيما عدا الفلاشات المتقطعة للذكرى 
(الصورة - الحركة) والسرورالمبهم للتذكر؛ تعتبر ذاكرة المتفرج تمريناً يتيح الصلة 
بالنسية لبقية العروض وبناء الثقافة العامة . 
إعادة التكوين والخلق 

يعتبر العرض المسرحى مجموعة غريبة يغناها فى الرموز وقد تختلف طريقة التعبير 
والمدة الزمنية . ويتلخص عمل المتفرج فى أن يصنع بعناصر مختلفة مونتاجات 
متزامنة. سواء كانت لوحات تحتضنها العين قى حركة واحدة . أو علامات منفردة 
ينبغى على إدراك المتفرج أن ينسج فيما بينها نوعا من الصلة . ومن المستحيل أن 
يستطيع المتفرج أن يرى ويسمع كل شىء فى آن واحد. ويشاهد جميع الممثلين ٠‏ ويفهم 
جميع الرموز. فهو يشيد مجموعات للإخراج يعد لها. وإذا كان هناك اليوم اتجاه حالى 
للإخراج فهو يتجه إلى التحرر التدريجى من هذا الشكل المبدع عند المتفرج سواء 
عرضت عليه حركات متقطعة عليه أن يبذل مجهودا لتجميعها وأن يقترح لها معنى؛ 
أم كان ثراء الحركات الضئيلة التى يقوم بها الممثلون ودقتها يجعل من الصعوية أن 
يتنابعها كلها عند جميع الممثلين (فيتاز) أو كان المتفرج غارقا تحت شلال العلامات 
والصور (بلانشون) وفى كل تلك الحالات يقوم المتفرج ببناء أساليبه فى حدود قدراته 
للملاحظة . واتساع ثقافته (المسرحية والتشكلية) حتى فى الحالة التى يكون فيها 
توازن الخلق المسرحى حين يكون المتفرج غير معرض للضياع كما هو الحال بالنسبة 
لسترهلر . ويثرى العمل الثقافى التركيبى للصور حتى يضطر المتفرج إلى بذل المجهود 
وتركيز جميع مراجعه الثقافية (ومن بينها الصور) ويعمل الإخراج الحديث حالياً فيما 
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لمكن 





هو غير متصل (رأينا ذلك من قبل) : فصل القضاء. وبعثرة الأشياء بطريقة شاذة: 
تنافر الإشارات التى يقوم بها الممثل - ويستعيض المتفرج عن ذلك التقطع يبتاء أنظمة 
صغيرة متماسكة لها وحدة فى المعنى . ولكنها لا تشكل حواراً منظماً ولكن كوكيات 
ذات معنى, ولا يستطيع المتفرج فى كثير من الحالات أن يشكل عن طريق المونتاج تلك 
المجموعات ذات المعنى ولكنه يكتفى باللصق ,٠‏ وفى هذه الحالة وبالنسبة للمتفرج » 
سيكون التنافر له معنى. وهنا يعطى نوع من الشعر السريالى للمتفرج حرية تفهم 
المسرح . 


الجدلي 


إن تعليم هذا العمل الذى يتصف بالبراعة والصعوبة يتطلب نوعاً من الخفة وسرعة 
الإدراك الذى لايتكرر. هل تجعل المتفرج غير جدير بالانزلاق إلى مستوى الأسطورةء 
وإلى لذة التسيبء والاكتشاف المستمر؟ ونرى هذا الكم من الاعتراضات . 


كيف نوقف فى كل اللحظات الحركة التى لا تقاوم للعرض المسرحى؟ وينبغى أن 
نقبل بلا شك مخاطرة السير بطريقة بهلوانية . عندما يعطلب عمل الممتهنين بحق أن 
نتوقف وسيتم بهذا الثمن التشابك بين الإدراك التطورى وبناء الأنظمة اللغوية المتزامنة 
وسيتمكن المتفرج من أن يتفهم ليس فقط جوهر الأشياء ولكن الوظيفة الرئيسية 
للمسرح . التشابك بين الرمز كتحقيق للنجاح وكتطبيق ذى معنى» وحضور مسرحى 
والرمز كغيبة. تعنى شيئا آخر . إن هذا التشابك هو الذى يتيح فهم المسرح كوسيلة 
لعنظيم الواقع (١)وإلقاء‏ الأضواء عليه فى العالم . إن ذلك التطبيق المسرحى الذى 
نطالب المتفرج بأن يعيه جيداً . لا يقتصر فقط على البناء للحلم؛ والإمكانية المتاحة 
للمتفرج أن يمس (١‏ أو يحلم بأنه يمس ) استيهامه . والوسيط بين ماهو خيالى وواقع 
العالم المسرحى . ونستطيع أوقرا فى النجاح المسرحى . تطبيقاً مسرحياً مستقلاً. 
وإذا أمسكنا بصلابة بطرفى السلسلة بالخيال والتطبيق المسرحى فسنرى أن الحدث 
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المسرحى يستطيع بناء الصلة بالعالم . ويمنع الجدل فى الإدراك المسرحى سليية الخيال 
وصورية التطبيق. 


تجدد علم الدلالة 


لا يتمسك المتفرج . ولا يستطيع أن يتمسك. بوضع العلامات وتسمية الرموز, ولا 
يستطيع أن يتمسك بنظرية الرموز والعلامات . عليه أن يجد معنى لكل رمز يدركه . 
وبعد قيامه بعمل " التحليل " للمشهد . والتعرف على العلامات وبعد تحليل نظرية 
الرموز والعلامات؛ يعود المتفرج إلى المعنى والفكرة وقد رأينا من قبل أن كل تحليل 
يفترض تجميعا للعلامات. وبناء للمجموعات والنظائر . 


وهناك اتصال بين نظرية الرموز والعلامات وعلم الدلالة . وتعتير إحدى خصائص 
توظيف العرض المسرحى بالتسبه للمعفرج» وأن كل ما هو موجود على خشبة المسرح 
سيكون إشارة. بقصد أن له معنى. وأنه إذا كان هناك شئ على المسرح, وإذا قام الممثل 
بحركة. فذلك لأنه يريد أن يقول شيئاً. وكما رأينا من قبل. فإن أول نظرة للمتفرج 
تعطينا معنى أولياً. والمثال على ذلك فيما يلى: 


نرى عرضا لمسرحية "مريض الوهم". وهناك صورة: رجل يقول إنه مريض؛ يجلس 
فى مقعد مريض. ولهذه الصورة معنى(أو عدة معان). 


وليس لهذه الصورة معنى. وحتى يكون لها معنى يجب أن تنسب إلى مرجعها وإلى 
مجتمع لغوى بمعنى نظام أو عدة أنظمة للمراجع. ومن العبث أن نقول إن هذا العمل 
"المرجعى" الذى يعطى المعنى للرمز بالنسية لعالم المراجع؛ بدأ إذن - وربما تم تصنيعه - 
بواسطة العرض . وفى أغلب الأحيان يقوم الإخراج بوضع الرمز (اللغوى) فى مكان 
لغوى خيالى ليس كما تَخَيْله كاتب النص ٠‏ ولكنه مخعلف أيضا عما فى ذهن المتفرج. 
لقد قام المخرج بدس بعض الرموز بالنسبه لعالم المراجع؛ ولكن لا يستطيع أحد أن يقول 
أن المتفرج يقبل ذلك المرجع ولا يتمسك به وفى الواقع هو لا يستطيع أن يتمسك به. 
وهو مضطر بأى طريقة إلى أن يعيد التفكير بالنسبه لوضعه الشخصى فى العالم. ولا 


يساعد العرض المسرحى إطلاقا المتفرج على نظام المراجع : فعليه أن يصنع وسائله 
ريه الخاضة 


ومن العبث أن نعساءل إذا كان الفن يعكس أو لايعكس العالم: فالمتفرج فى المسرح 
هو الذى يجعله هكذا. ويجعله يرتد إلى تجريته الشخصية. ونقهم خطأ بعض 
المسرحيات المتآمر ضدهاء حيث تكون مراجعها سليمة وتفرض معنى سابقا قد يوفر 
الجهد ولكنه يلغى التفكير بالنسبة للمتفرج. 





تعوقف الايديولوجية. وكيف (يعد بريخت أستاذا فى ذلك): إن 
القراءة السيا بالمعنى الواسع للكلمة- للعرض المسرحى لا تجد مكاناً لها إلا بعد 
قراءة الرموز وليس قبل ذلك. وكلنا يعرف أن العرض يمكنه أن يعكس المعنى الخارجى 
للنص الدرامى. وكيف يتم ذلك . 





)١‏ بتغيير المراجع 


*) بإيجاد نظام من الإشارات بحيث يكون المتفرج مضطرأ تقريبا أن يختار المرجع 
حيث يتغير المعنى. وينيغى علينا أن نسأل المخرج والمتفرج لكى يتستى لهما 
الإجابة على الأسئلة حول معنى العرض. وايديولوجيه تلك التجربة المسرحية. 
ويمكننا فى هذا الإطار أن تفهم الوظيفة المزدوجة للمسرح من جهة المنظور 
السياسى والمسرح الأسطورى. ويرجع المتفرج العرض المسرحى إلى عالم المراجع 
الخاص بهء سواء كان واقعيا أو خيالياً. وتتيح قراءة العرض للمتفرج أن يقدم 
حسابا وأن يعرف تماماً مكانته فى العالم (بريخت). وعلى العكس من ذلك فإن 
المسرح الأسطورى والعرض الأسطورى لا يجعل المرء يشهد دراما مقدسة ولكن 
يضطر المتفرج نفسه أن يرجع إلى تجربته فى الحياة وأن يجعل من الأسطورة مبدأ 
لعنظيم العالم . 


زوع 


إن إجراءات العودة إلى المراجع ليست بالشئ اليسير: فهى تنعكس جدلياً على 
العالم. ويجد المتفرج نفسه أمام لوحة لعتظيم العالم فى مساحة محددة» نظام ملموس 
وغير خيالى. وكذلك يشيد المتفرج. كما رأينا بعض المراجع بالاستعانه يعالمه الخاص 
(عالم التجرية. وعالم الثقافة). وقد ينعكس ذلك المرجع. ويمكننا قراءة أشياء عن 
العالم بينما نرجع إلى التنظيم المسرحى. وكذلك نستطيع أن نفهم يعض أعمال المسرح 
التى لاتتعارض مع مفهوم النفى. ويدرك المتفرج جيدآ أن المسرح ليس هو الحياة: ولماذا 
لايستعير لحياته الخاصة يعض الحلول من المسرح؟ وكما قال السيد كلاين عندما تحدث 
عن بريخت: "يصير الموعد النهائى للتطور الدرامى هو النهاية الأساسية للعطور 
ا 

ومن هنا نرى كيف أن التطور الخاص بالناحية المرجعية عند المتفرج أصبح تطوراً 
خلاقاً: ومن هنا يستطيع المتفرج أن يؤلف علاقات جديدة بين المسرح والعالم إن قراءة 
العرض المسرحى وتعلم هذه القراءة. لايقتصر ذلك فقط على تنقية الاستهلاك الفنى بل 
يعنى التسجيل الذاتى فى تأليق مثمر. يشرظ ألا يعوقق المرء عنتد المعنى الأول: أو 
تحليل العلامات ولكن بقبول إجراء مطالعة شعرية مزدوجة للعلامات من أجل مطالعة 
شعرية للعلامات. 





لقد تحدثنا قبل ذلك عن علم البلاغة الخاص بالعلامات. إنها طريقة المطالعة التى. 
وبشرط وجود الوقت والقوة لإتمامها . تتيح التطبيق الفنى الذى يكون متناهياً فى 
مسيرته. إن ملاحظة انتظام العمل المجازى للعلامات. وهذا التبادل. وهذا الانزلاق 
الدائم ؛ يصنع سلسلة بين جميع عناصر العرض المسرحىء وأن نرى فى تداخل العناصر 
مع بعضها البعض هيكلا كاملا من الاستعارة يشيد صلات جديدة. وأن نجد فى 
علامات الفن المسرحى الوجه الذى يشيد الفن المسرحى الذى يصل حاضر العلامة 
وغياب مايدل عليه. الشخصية والممثلء والموت وعدم الموت. الحياة والتمثال مجموعة 
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هل هى ألعاب شكلية أو صوربة. وحتى أشكال البلاغة يكون لها مراجع تصلها 
يالعالم . إن مايشير إليه مارسيللو باجنينى؛ بالنسية للشعر يتناسب حرفياً مع حالة 
الشعرالمسرحى . تحطم القصيدة المعنى الحرفى وتشكل تجديدا قى المعنى لايظل حبيسا 
فى دائرة الخطاب الشعرى. ولكنه يظهر أفقا جديداً للمراجع نحن ندفع عن أنفسنا أن 
نكون معياريين أو أن نطلب من نظرية الرموز والعلامات معايير خاصة يالقيم. هل 
نسعطيع أن نحلم حول هذه الأقق من المراجع: ربما تكون الروائع الدرامية ٠‏ وتكون فى 
خدمتها مخعلف أنواع الإخراج التى تفتح آفاقاً جديدة للمراجع. ويخلق العمل الجديد 
قانوناً يختص به وإمكانيات جديدة للمراجع تتيح لهذا العمل الانفتاح على العالم . 
هل يعتبر الفن ثوريا؟ قديكون كذلك إذا أتاح قراءة ثانية للعالم تبشر بالتغيير. 


عو 


الفصل الستسامن 


سرور المقفرج 


كان بريخت متفائلاً: فالسرور والمعرفة عنده لايفترقان. والمعرفة والتذوق شئ واحد. 
وتلك وقاحة فى التعبير ليس فقط يكلمة سرور ولكن كلمة لذة التى تحمل بين طياتها 
الكثير. ويمكننا أن نقول كل شئ عن سرور المتفرج. فالنماذج المتضاربة لها احتمالاتها 
سرور المشاركة الوجدانية وسرور التهكم وسرور يعدم الفهم. والسرور الناتج عن البعد 
الذهنى والسرور الناتج عن النزق العاطفى. والسرور الروائى (وبعد ذلك؟ يتساءل 
الطفل المتفرج) وسرور اللوحة. السرور من الضحك والسرور من البكاء. السرور من 
الحلم والسرور من المعرقة, السرور من اللهو والسرور من العذاب. السرور من الأمانى 
والسرور من البعد عن العواطف... ويمكننا الاستمرار فى هذه اللعبة من المتناقضات. 





ويمكننا ملاحقة السرور المسرحى المنبث والذى لايغيب أبداً. من خلال نظام من 
العلامات فى العرض. فى كل مرحلة لكل بحث مسرحى. إذ نجده كامناً متغير الشكل, 
عَنِيَفَاء 
بعض اللمقدمات : 

)١‏ إن السرور المسرحى ليس سروراً منعزلاً. بل هو ينعكس على الآخرين ويمتد كنثار 
البارود أو يتجمد فجأة. ويبدى المتفرج إشارات بسيطة تدل على الحبور فيما 
عدا الضحك الصاخب والدموع الصامتة. إذ تكون العدوى ضرورية لسرور كل 
فردء إذ لايذهب المرء وحده إلى المسرح- وإذا ذهب بمفردهء تقل يهجته. 


وو 


ب) يأخذ السرور المسرحى أشكالاً متعددة فى حد ذاته. إذ يتكون من كل أنواع 
السرور التى تتعارض فى بعض الأحيان؛ فهو يختلف طبقا للأشكال المسرحية. 
ولايمكننا أن نرى فيه مقهوما مشاركا فى المعنى. ولاسيما أن له طبيعة مزدوجة 


- فهو سرور لاستدعاء الغياب (الرواية» الخيال. من جهة أخرى) 


- وهو سرور بالتأمل؛ فى الواقع المسرحى الذى نحياه مثل النشاط الملموس الذى 
يشارك فيه المتفرج. 
ولاينفصم هذان الشكلان من السرور إذ يرتيطان بشدة. وأحيانا يكونان 
منفصلين طبقا لأشكال العرض. الفرحة بالنموذج البسيط أو الحاقز العاطفى 
فتلك حركة ذهاب وإياب بين الشعور بالغياب واللعب بالحضور. 


ج) نعيجة طبيعية لايكون سرور المتفرج مجرد تلقى سلبى. بل هو صلة لنشاط. 
ولمجموعة من الأنشطة العى يتقلدها بعض الشئ (وقد رأينا مدى الازدواج 
بينها) 
د) نستطيع معرفة مدى سرور المتفرج بمدى العلامات الكثيفة (التى تقاوم المعنى) 
أكثر من التى تحيلنا إلى معنى واضح وذلك يرجع لشفافيتها. 
من أجل تنظيم عملية الرموز والعلامات للسرور 
إعداد الأسطورة 
كانت الأسطورة موجودة فى البداية. وسوف نرجع إلى زمن سحيق لو حاولنا تبرير 
السرور الناجم عن القصة المروية. ذلك السرور الذى يقدمه الراوى لجمهوره مثل راسين- 
شكسبير وجنيه. السرور من التطور اللغوى لقصص غير معروفة ويكون التوتر أساس 
السرور. السرور من تكرار قصص معروفة. ويكون مماثلاً للسرور الذى يشعر به الطفل 
الذى يطالب أكثر من عشرين مرة يتكرار رواية يحفظها عن ظهر قلب ولكن على 


الرواى أن يلتزم فى سردها بأدق التفاصيل ‏ 


إن المتعة من السرد لاتكون متعة بسيطة أكثر مما نرى"الأشكال البسيطة” فى 
الأدب: فالروايات المسرحية هى "سرد حى لأحداث -معادة أو مؤلفة- تطوع الرجال 
وذلك لأغراض اللهو ". وأسياب "هذا اللهو”". لماذا تلك "الاعادات للحياة الجماعية 
للرجال" وهل هى جديرة لأن تمنحنا السرور. بدلا من أن تبدو مضجرة لأنها تكرار لما هو 
موجود . ولايحدثنا بريخت عن ذلك. وعن أسباب السرور الناتج عن السرد لافلك إلا 
تخمين: ذلك السرور )١(‏ "الفرويدى" أن ترى -دون أدنى وجه للخطر- عن طريق 
الكلمة العادية أو الصور التافهة. مما قد يجلب الخوق أو الرغبة الخطرة. وقد أحب 
جميع الأطفال قصة "الإبهام الصغير" وأحبوا الدوار البسيط الذى يستشعرونه خوفا من 
أن يتركهم أهلهم.وفى الطرف الآخر من السلسلة. نستطيع أن نرى - وذلك عند بريخت 
- نماذج مصغرة - وسيلة سريعة وبلا خطورة بمشاهدة ميكنة الأحداث الإنسانية وبذلك 
نكون قد تجاوزنا آفاق السرور البسيط للرواية . 


الأسطورة 


ليس السرور الناجم عن السرد مسرحياً بحتا. فقراءة الأسطورة. والأقصوصة أو 
سماع رواية بوليسية فى الراديو تعطينانفس القدر من السرور مثل الرواية المسرحية. 
ونستطيع أن نعرف قدر السرور داخل العرض المسرحى. فقد ينجم عن الخيال لا عن 
سرد مايؤدى على خشبه المسرح أو الراوى والرواية. ولكنه ينجم أيضا من 
الإماء(؟)وتقليد الكائن الحى والعمل؛ ذلك السرور الممسرح حتى فى داخل الحياة 
اليومية. ونصل هنا إلى هذا النوع من الفن المسرحى التلقائى. وهو الحياة اليومية 
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(؟) بروفوبتلهيم . 


دن 





والعلاقات الإنسانية: الايماء والروايات اليومية والتى سوف نرى السرور ينعكس على 
العرض المسرحى من خلالهاء السرورمن الحديث الإنسانى الذى نشعر بطلاوته فى 
"الحياة”: ومن فوق المنبرء وعبر الأثير. وفى التليفون. ولاداعى للمسرح حتى نشعر 
بهذا السرورء ونتذوقه. وربما لانجد أيضا معنى فى عزل ذلك السرور عن العرض 
المسرحى لأن ذلك النوع من السرور لايمت إليه يصلة ولكنه يحتويه. فالمسرح وحده كفيل 
باحعواء )١(‏ وتشكل توعية خاصة . 


السرور ا لرتبط بالعلامة 


إن السرور المسرحى المحض هو سرور العلامة. وهو الأكثر تعبيراً عن نظرية الرموز 
والعلامات. إذ ما هى العلامة؟ إنها ما يحل مكان المادة. ذلك الحضور الذى يكون فى 
نفس الوقت غيايا: البكرة قى مكان الأم. خشية المسرح فى مكان الحقيقة الغائية, 
مسرح كعلامة لسد الفراغ. إن ذلك النوع من سد الفراغ هو من أساس السرور 
المسرحى. فالذاكرة واليتوبياء الرغبة والذكرى. كل مايستدعى الغياب ذلك هو تيرب 
السرور المسرحى . 


سر ور التقليد 
عتدما تعحدث عن السرور المسرحى: يتبغى أن نبتعد عن أى إرهاب إن كل امرئ 


يحس بذلك السرور ولايجرؤ على الاعتراف به. إنه سرور قوى ومشرف. هو يعتمد على 
الرغبة فى أن يرى تقليد العالم بإمكانياته المحدودة, والحرفية. إن تقليد الطبيعة : 


الانفجارات البركانية أو أمواج البحرء وتقليد المجتمع؛ وتقليد الاحتفالات التى 
لأيرتادها سوى الأغنياء وذوى التفوذ: تقليد حفل فى القصر. يستحسن ألاتكون 
الوردة طبيعية ولكن من القطيفة ويستحسن أن تكون الوردة صناعية. إنه سرور 


. نظرية الحبور عند قلاسوفا‎ )١( 


طفولى, ولاأحد منا يستطيع أن يهربء والأكثر تتبعا "للموضة”. ومخرجونا ومصوروا 
المتفرج لدينا يصورون لنا مناظر بزوغ الشمس وغروبها فوق الجيال ووميض الأضواء فى 
نيويورك. ويعجب بذلك مشاهدونا المتطورون مثل الأطفال فى الشاتليه. السرور 
بالتقليد وهو بذلك أيضآ السرور بالصورة وكلاً يسير فى ركاب الآخر. 


ويمكننا أن نبتسم من ذلك. ولكن فى أحسن الأحوال. فإن الإخراج يرينا أن التقليد 
الإيمائى ليس ثمرة السحرء وأنها تبعث السرور المزدوج إذ إنها ثمرة التطبيق الإنسانى 
القابل للنسخ والتقليد. ويتأرجح سرور المتفرج بين هاتين الحركتين الافتتان بالخلق 
السحرى. وملاحظة تطبيق التقليد. وفى كلتا الحالتين يكون السرورفى مراقبة الحركة أو 
نظام الحركات العى قد تنعزل: فالمسرح لايقلد كل شئ. كما رأينا ولكنه يركز المحرق 
على ذلك اليقاء قاض 








التفكير في العلامة 
السرور من الرؤية. والسرور من السمع 


لن نستفيض فى الشرح عن السرور من المشهد الخالصء وجمال الألوان: والأزياء. 
وجمال الأجسام عن الانفعال بالموسيقى» » إنه السرور الخاص بكل شكل من أشكال 
المشهد بما قيها السينما. ومع تلك الدقة, والتركيز المعرفى للنظرء فى المسرح ليس ثمرة 
صناعة سابقة بل هو انتاج العمل الحسى للمتفرج فى كل لحظات العرض. وللسرور 
المتعلق بالصورة يضاف السرور الناجم عن ذلك العمل. ولم تكتمل اللوحة بعد 
(فلايستطيع أحد أن ينظر إلى جميع الحركات فى نظرة واحدة ) ويسعد المتفرج من هذا 
العمل بالنظر والسمع معاً وينبغى أن نسرع بالنظر : فالصورة المسرحية منتزعة من 
شلال الحركات . وهذه الصورة تتفكك بمجرد أن تكتمل؛ ويصبح تكوين الصورة 
المسرحية ( بصرية وسمعية ) مصدراأ للسرور . وفى الواقع فإن أحد الخصائص المميزة 
للإخراج الناجح هو السماح بذلك السرور ا مقيهى ٠‏ وأن يفسح المجال لجميع أنواع الصور 
المتاحة وأن نترك للمتفرج الشعور بأن سروره فى الرؤية لم يكتمل بعد ال 


مجموعة من العلامات متبقية لم يرها ولم يستنفذها ٠‏ كان يمكن رؤيتها فى مكان آخر. 
السرور بكل ماهو زائل. وحرب كل ماهو زائل . 

ويمكننا أن نرى اللوحة بشكل آخر إذ لم ننعه بعد من رؤيتها بطريقة أخرى وأن نقوم 
بدراسة كل تفاصيلها وتظل اللوحة باقية أيدا . وينتهى العرض ويستمر فى عمل 
الإخراج جدل بين ثراء العلامات والامكانيات المحسوسه للمتفرج . 
لذة تعديد الحرف : 


نحن نعلم أن إدراك المتفرج المسرحى؛ هو نوع من تعديد الحرف بالمعنى القنى 
للكلمة. وأنها مصنوعة من أجزاء متنائرة ٠‏ ومن أجل استعمال آخر؛ فاستعمال كل 
متفرج يصنع مجموعة جديدة- بأجزاء من المجموعة السابقة فنية لوحة الحركات 
المتعارضة لاثنين من الممثلين. سطوع الأنوار تلك التركيبة الخاصة بكل متفرج ٠‏ 
يستطيع المخرج إعداد تلك التركيبة؛ ويسعد المتفرج ويشعر بالسرور المسرحى مع 
العناصر المقدمة . 

ويكون العمل بالنسبة لمشاهد السينما أقل بكثير لأن الصورة تصطحبه من ذراعه 
وتكون لديه قدرة أن يسبح وحده فى الظلام ؛ أما المتفرج فى المسرح فعندما يشيد 
عرضه لنفسه؛ فإنه ينعم باللذة الحائرة فى المجابهة الدائمة مع -ما يصنع إلى جواره- 
جاره المتفرج . 


سرور الذاكرة : 


ونعلم أن إدراك المتفرج لا يكون متزامناً فقط بل هو تطور فى اللغة . فالذاكرة 
تسترجع العناصر السابقة للعرض. ويكون هذا السرور إيجابياً؛ ولا يتوقف عند معرفة 
ما مضى. فإن تطابق العناصر السابقة والحالية يتيح صناعة جديدة. وهنا يشعر المتفرج 
برشاقة ذاكرته . وحدة ذكائه. إن التقارب والاختلاف يلعبان بالنسبه له لعبة ما. 


يلض 


ولا ترجع بنا الذاكرة فقط إلى الحركات السابقة على العرض ٠‏ بل إلى مرجعية 
الحركات المحسوسة . وبطريقة أخرى فإن الحركات ترجعنا إلى ما قى تجرية المتفرج وما 
قد يتناسب معها . ويستدعى الكون الوهمى الموجود أمام المتفرج الكون الخاص 
بالمراجع بالنسبة للمتفرج , وهو عالم تجربته الخاصة وتجربته الثقافية . وإذا صاح قائلا: 
« إنه مثل هذاء هذا ما رأيته وعشته» وليس ذلك ققط لأن العرض يستدعى ذاكرته 
وذكرياته. إنها صيحة الفرح وأثر السرور فى التعرف على ما قد رآه وعاشه . إن ذلك 
السرور المسرحى نجده فى اللذة عند بروست, وإذا كان المسرح يقدم -كما يريد بريخت- 
غاذج للفهم من الحياة الاجتماعية. وإذا كان هناك سرورء فذلك لأن استدعاء التجربة: 
وإلقاء الأضواء على تطورات الحياة الاجتماعية يتمشى مع الارتعادة النفسية "للتعرق” 
على الماضى . 

وعلى العكس. نستطيع أن نقول إن المشهد المرير لتدمير العواطف؛ يعمل بالنسبة 
للمتفرج مستندا إلى مراجعه العاطفية الخاصة ونصل هنا إلى الإوالية الفلسفية للمتعة 
السرحيةة 
السرور من القهم : 

يستطيع المتفرج عن طريق تحليل علامات العرض أن يكون سيدا للتطورات 
الاجتماعية والنفسية . والسرور الذى ينجم عنه هو الناتج من كل نشاط ذهنى ناجح» 
إن السرور الناجم عن الفهم هو الذى يتمخض ليس عن التلقى فقط ولكن من العمل . 


ويجب ألا نفكر فى أنه سرور يقتصر على العروض الملحمية فقط . حتى إذا كان 
المسرح الملحمى يعمل بعزم من أجل ذلك النوع من النشاط الخاص بالمتفرج. فإن ما 
يستطيع المتفرج أن يفهمه . ويسر بفهمه فى العرض المسرحى ليس ثابتا دائماً. وله 
مبرمجا مقدماً. إن ما يتيح للمتفرج فهم الآليات التى تعمل بشكل أو بآخر فى العرض 
المسرحى هو تحليل العلامات وتوظيف نظرية الرموز والعلامات . 


نض 


ومن المفيد أن ندرك أن تلك العلامة لها دلالة أيديولوجية وتضئ تلك الإوالية 
الايديولوجية عند الممتهن وعند المتفرج على حد سواء. كما أن هناك استراتيجية 
الرموز والعلامات قى مطالعة العرض المسرحى تتيح للمتفرج أن يقهم التطورات الخاصة 
بالعرض المسرحى. وقد رأينا أن ثقافة المتفرج تتيح له أن يستشعر السرور الذهنى 
"الملحمى” -إذا جاز لنا التعبير- بالنسية لعرض يكون له هدف آخر . 


السرور بالتاليف 





إن ما ينعج من اليانوراما السريعة لمختلف أنواع السرور الخاصة بالمسرج هو أنها 
ملذات سلبية يكون فيها الصنيع م ونستطيع أن تراصل 
أكسيرة: 


لم نكن نأمل حتى اليوم فى العروض المسرحية إلا فيما يتلاءم مع القوانين التى 
يعرفها المتفرج. ولكن المسرح هو فن الاختراع. إن الممثل المصطنع يعلم أن عليه أن 
يخترع العلامات التى تثير الدهشة؛ والسرور بما هو غريب ضرورى بالنسية لمحب 
المسرح» ويكون الاختراع ملكة متوجة على خشبة المسرح؛ وكل طفل يمسرح وجوده» 
يعمل فى التأليف. إن السرور بما هو لعبىء إن الذى يرتضيه الممثل ويردده "المتفرج” 
داخلياً هو السرور من المقابلة النفسية بين الممثل وجمهوره. ويتأمل المتفرج التأليف 
اللعبى ويجد نفسه فيه . 
تاليف مزدوج 

ٌ ) اختراع العلامات غير المنتظرة لاستدعاء الخيال. والحقيقة خارج خشية المسرح 

ب اختراع الألعاب فوق خشية المسرح» ٠‏ تكون جديدة فى حد ذاتهاء بلا أى صلة 

مع كل ذى معنى. ٠‏ ولنلحظ أن اختراع الألعاب المسرحية لا يمكن أن يتم تحت 


طائلة اللامقروئية بلا أى صلة بالقوانين السرعية سوااءمن ناحية التقاليد أو 
الزمن. ويتم التأليف فى تلك النقطة أو النقطة الأخرى بالاختلاف مع القوانين 


بحس 


التقليدية كما يعرفها المتفرج السرور بالاختراع الشفهى, والسرور بالاختراع 
النظرئ والسرور بالخلق اللعبى. كل ذلك أمور واضحة» وريما استطعنا أن 
نضيف السرور بكثافة العلامة وبما هو من قبيل الصدفة . 


لقد وضعنا فى اعتبارنا حتى الآن سرور المتفرج مع كل التحفظات التى تمليها 
طاقته الإبداعية. ونستطيع أن نقول: إن أنواع السرور فى العرض المسرحى كانت تعتبر 
شفافية العلامات كأفاط السرور. وأنها تجلب السرور للمتفرج. ويجد المتفرج نفسه 
أمام علامات لا يفهمهاء ولا يستطيع تسميتها (جماد- حركة- خطاب) وربما يستطيع 
إسنادها إلى شئ يعرفه. أو قد تسبب له مشكلة فعلى المتفرج أن يصنع العلاقة بين 
العلامة وعلاقتها بالعالم. وذلك إلى أن يتم جذب المتفرج وأن ينقض وعدهء ومن هنا 
نفهم أن إمكانيات التأليف الخاصة بعلم الدلالة بالتسية للمتفرج ليست بلا حدود. 
وأنها تتوقف على طبيعة الجمهور وعاداته . 

ويسعد المتفرج بما هو متفق عليه. فرصة وحيدة من وجهة نظره 
الأنا هو شيء آخر أو ملذات السفر 

ربما يمكننا أن نقول بعكس بريخت, إننا نتطابق دائماً؛ وأن المتفرج- فى نطاق أنه 
المرسل إليه فى المسرح- يجد دائما مكاناً حيث يعمل ويحيا ما قد يعرض عليه وينبغى 
عليه أن يعرف من يتقمص شخصيته. وعادة ما نقول إن المتفرج يتقمص شخصية 
البطل. وتتقمص المتفرجة شخصية البطلة. إنه شئ جميل أن يكون المرء بطلا أو إمرأ 
جميلة؛ كما أنه شئ رائع أن يشعر المرء للحظة بأنه غول هائل يتحكم فى أعدائه؛ إنه 
شئ جميل أن يشعر بأنه شخص مسخر بالعواطف والأحاسيس.والآلام»التى -ومن حسن 
الحظ -جنبتنا الحياة اليومية إياهاء ربما يكون من الأفضل- بالرغم من بريخت- ألا 
نتصرف فى هذا النوع من السرورء وخاصة فى نطاق أنه لا داعى لإنكاره: وحيث لا 
يعمل المسرح الملحمى على إنكار ذلك التطور. وإن السرور من المسافة النقدية يوازن 
سرور التطابق. ويقوم المتفرج برحلة ذهاب وإياب سريعة بينهما . 





انس 


ويمكن للمتفرج أيضآ ألا يتقمص شخصية البطل كما هىء: ولكن بضمير مركز قد 
يكون للبطل أو قد يكون لشخصية أخرى ثانوية: ربما يحدث ذلك فى إخراج "ملحمى” 
وقد يكون ذلك الضمير المركز أيضاً ضمير الناسخ المرسل. ويكون من الممكن أن نخرج 
نصا بأن نجعل المتفرج يسر بأن يضع نفسه مكان الكاتب وهناك سرور المطابقة 
للعارض, وهذا هو السرور الناجم من أفضل العروض الملحمية ويكون هذا السرور بارعا 
إذا اتحد بالحلم المبدع للمتفرج ٠‏ فإنه يقوم بهذه المسرحية أو يأمر بقيامها . 

وأحياناً ينتقل التقمص من شخص إلى شخص ومن وجه إلى وجه. ولا ينيغى أن 
نتسى- عندما نعتقد اننا نتحدث عن تقمص شخصية البطل -ان ذلك لا يتم دون أو 
نمر على اقتباس شخصية الممثل . 

وإذا تحدثتا عن سرور التماثل. فينيغى ألا ننسى أنه يفرض بعض الصلة مع 
الممتهنين. فى نطاق أن سرور التأمل هو سرور إيجابىء وينعم المتفرج أيضاً بأنه الممتهن 
(المرسل والمخرجء والمؤدى والممثل) 
القانون و اللمخالفقة 

يعتبر المسرح أحسن وسيلة للمخالفة؛ وسيلة رائعة وبلا أخطار . وهناك مع ذلك 
بعض الخطورة . وهناك رجال الأخلاق ورجال السياسة من كل جنس يشهدون بذلك . 
كل منهم يفكر حول السرور فى المسرح. مثشل أى نوع من أنواع السرور فهو يشعر بطعم 
الكبريت ويكون متلصصا . إنها كلمة بغيضة . وهناك بعض الكلمات أخف منها 
وقعاً. ومن الواضح أنه يتم فى المسرح شئ مالايعجب المتفرج وقد يعجبه أحياناً . شئ 
يجمع بين السرور والحرمان . 


ذل 


مبدأ السرور : 


عندما (١)الاحظ‏ فرويد طفلا صغيرا أثناء لعبه ياليكرة . اكتشف الأساس النفسى 
للمرح فى المسرح : ونجد هنا ما لا نجده هناك . قد نجد العلامة هنا لنأخذ مكانا ما 
يعبر عن رغبتنا وتعطينا اللذة التى تجمع فى نفس الوقت بين الخيال والواقعء ويعتبر 
المسرح كالملك بالنسية للتحليل التفسى الأدبى. ولم يكن هدقنا اليوم أن 
نضيف١(؟)بعض‏ الغايات لتلك الاعتيارات المعلومة . ويكفينا أن تؤكد أنه ليس 
بالصدفة أن ارتكاب المحارم وقعل الأهل تحتل خشبة المسرح منذ نشأة المسرح. ولا 
يون اودبي أؤةتييا ولكن الذى يرويه هو ارتكاب المحارم وقتل الأب. إن عرض 
النواهى الكبرى على خشبة المسرح يباعد ما بين الرغبات الانسانية ومالها من طابع 
جبرى ("). إن تلك المخالفات إذا ما تت إزالعها فإنها تبعث فى النفس المزيد من 
السرور : لأنى أرى أن من يعاقب هو إنسان آخر , وأنه إذا لم تتم معاقبته بطريقة أو 
بأخرى - لكنت أندم على عدم ارتكابى شخصياً تلك المخالفات وتكون المخالفة 
خيالية؛ ولكنها حقيقية حقيقية أيضآ لأنه فى الواقع إنسان الذى يقترفهاء إذ أرى شخصاً آخر 
يفعل وينال ما أجلعبهم ؛ إن المسرح هو أيضاً * المسرح الآخر ": وله وجود مادى, يقصله 
عنى ” صف الأنوار " ؛ ذلك الحاجز من المستحيل أن يرى المرء -وألا يستطيع الإمساك 
يأحلامه -السرور والحرمان من المسرح. ويسخر الشباب من الشيوخ. وتسعد الشابات, 
ويعتدى الضعفاء بالضرب على الأقوياء وذلك باللجوء إلى الحيلة : إن كل ما يحلم به 
المرء (بوعى أو بغير وعى ) يقع بطريقة مادية . 





)١(‏ الطفل يقرب ويبعد البكرة . ويكون هكذا سيد للحضور - الغياب الذى يخفف عنه مرارة 


غياب الأم . 
ياب الأم 
(؟) اقرأ حول هذا الموضوع . ليس فقط فرويد : محاولات فى تطبيق التحليل النفسى أو . 
عخاتوتن ال سيق لقره لوا " عين أكعر ٠‏ 


: اقرأ مورون : التقد الذاتى للشزمية الكزميدية وخليلة الزاقع للذة الامتصان‎ )١( 


دنا 





ونرى أن هذا النوع من السرور التهائى يسك بيد السرور الناجم من الرواية وبيد 
أخرى يمسك بقرحة النجاح : إنه السرور برؤية الممثل يسخر بمرح من السلطات وقد أبان 
عن قريحة نفاذة ومرونة جسدية . إن فى ذلك انتصارا لمبدأ السرور على الحقيقة . 


ويعد ذلك تخريبا بلا خطورة يحده النفى * إن ذلك غاية فى الجمال, ولكنه عار من 
الحقيقة " إن مكر" كوراج " يرتد إليها . وإذا نجح * أصدق " لقعرة وجيرة + قلآن للف 
يحدث فى الرواية 


القزع 


يقول أرسطو : " الرعب والشفقة " . فلتكن إوالية الخوف ملازمة للسرور المسرحى ٠‏ 
فالجميع يعرقون ذلك جيدا . ويرينا المسرح كل ما يمكنه إشاعة الخوف لدى المتفرج : 
فارتكاب المحارم . والرغية المحمومة. والقعل مختلف أشكال الموت العنيف أو 
الطبيعى. ولكنه يرينا كل ذلك طوعاً وعن بعد ٠‏ وقد اكتنفه الإنكار . إن السرور فى 
المسرح هو أن يمس المرء ه بأصبعه ( أن يمس من بعيد كل ما يخيف أو هس كل ما أخاف 
الطفل): الحوتدبيى اموت + ولكن الأضرات با فيهم الوجوه التاريخية -من الماضى- 
تتواجد هنا على خشبة المسرح. وعلى أية حال فإذا قمتا بقعل شخص على خشبة 
ال فلك كمه عدا انهه ولد رخن ختالفاوسة اليه لين هويا علي . فالموت 
العنيف والإبادة. والتعذيب . ووضع الجلاد ووضع الضحية . كل ذلك يأتى ذكره 
ويكون مفرغاً . إن ما نراه هو الآخر . الذى يتعذب ويموت, إنها الفرحة بأنه شخص آخر 
- والفرحة أيضا بأن ذلك ليس حقيقيا . إن الفرحة فى المسرح تتمثل فى أننا نظن أن 
الموت محض خيال. إنها فرحة تنم عن تصور تخيلى خادع» ولكنه يتمتع ببعض القوة. 
ويغتصب المسرح هنا قوانين الطبيعة . وليس ذلك مما يمثل أقل قدر من السعادة لدى 
المتفرج . 


ويسعدعى المسرح ويفرغ نوعا آخر من الفزع ٠‏ وهو الذى يتشأ من العلاآقات 
الإنسانية: والعلاقة بالآخر الذى يستطيع أن يحطمنى ويبتلعنى. الآخر الذى يكون 


كس 


أقوى منى؛ ويوفر المسرح السرور للعلاقة الإنساتية التى نراها وسط المخاطر . ولكنها 
تبتعد عنها . إن السرور من رؤية العلاقات الإنسانية فى أشكالها الأكثر عاطفة 
والأكثر شقاقاً . بينما يظل المتفرج بعيداً عن كل ذلك - إذ يعلم تماما أنه ليس هناك 
دم مراق . وتجد اليهجة تكتنف المسرح البورجوازى . بل جميع أنواع المسرح بشكل 
عام. 


وعندما يكون التوتر شديداً. ويكون الموت ٠‏ والهزل والعنف والسخرية والفزع ٠‏ إذا 
اجتمعت كل تلك الأحاسيسء بطريقة التناقض الداخلية والمتزامنة أو فى حركة ذهاب 
وإياب سريعة؛ يكون لدينا السرور الخاص يما هو مضحك ذلك الشعور الذى حلله نجتين 
( رابكيه). ويستطيع الممثل الساخر أن يعطينا علامات الخطر وعلامات السخرية . 
ولكن بهجة المتفرج تكون ثمرة توتر شديد 
فرحة الستحيل 


إذا كان السرور فى المسرح سرورا حركياء وقطاف ما هو وقتى . بل هو أيضاً مضاد 
لذلك ويعتير المسرح شيئا زائلا يروى لنا عن ماضى سحيق يلحق بشىء قد عشناه : 
البهجة فى التعزيم على دوار الوقت ٠‏ وأن يهزمه بالتكرار . وحب المتفرج فى المسرح أن 
يتملك مرة ثانية الزمن الماضى وأن يعكس بالتكرار حركة الهروب الدائم ويتسم السرور 
من المسرح بأنه مشاركة فى حدث ملموس إذ إنه يصور المستحيل أثناء مرور حياتنا. 
عندما نرى الغائبين يتحدثون مع الموتى ويسافرون فى الماضى ويعبرون حاجز كل ما هو 
غير مضاد . وعند رؤية الآخر وكأنه ليس الآخرء وأن يكون الممثل ذاته الشخصية التى 
يؤديها. وألا يكون سجينا داخل إطار جسده . والسرور برؤية رجل يقوم بدور امرأة 
والعكس؛ كل ذلك ليس لعبة مع الفارق الجتسى ولكنه التصوير المسرحى بمعنى الصورة 
الشعرية للمستحيل "لو كنت أستطيع أن أكون ذلك الرجل الذى يمر" يصيح قاتنازيو 
بطل موسيهء ويغطى المسرح للحظة تلك الرغبة . 


قا 


السرور كشيء كلي 

ألا يكون هناك بعض التزيد قى تجزئة السرور المسرحى وفى تحويلة إلى ذرات» 
بيئما يرفض تقسيم أنواع السرور طبقآ لأنواع العروض؛ فقد تأكد أن كل تلك الأشكال 
موجودة دائما على الأقل بطريقة تقديرية حتى إذا كان المزيج النهائى يختلف طيقاً 
اللسرور المسرحى أو على الأقل بطريقة كلية . 


وفى المسرح الكلاسيكى الهندى . يعرض باراثا نظرية السرور المسرحى : بعد 
المعرفة يأتى دور الشعور الخاص بالمتفرج فى المسرح (وهناك كل أنواع الأحاسيس . بما 
فيها الحركات الجسدية وسنقول أنه يوجد كل أنواع المسرات ثم يأتى يعد ذلك السرور 
بمعناه المطلق ويتحدث قارما عنه مستشهداً بما يقوله باراثا فى هذا الشأن : إن ذلك 
الخليط فى أنواع السرور يأتى بتجرية إجمالية تختلف عن أقاط الشعور الفردى وهو 
أشبه بمشروب حلو المذاق يكون مزيجا من مجموعة توايل ولكن الطعم لا يكون لأى نوع 
من هذه التوابل . إن معنى ذلك الشعور الجديد تراه فى وضع المتفرج أمام ما يراه 
فالعواطف لا تعطى أى اندفاع للفعل الإرادى . وطبقا لذلك فالمتفرج حر فى إرادته . 
فالتجربة التامة للمتفرج تكون صافية . فريدة وتتسم بالهدوء وتحمل بين طياتها 
السعادة البالغة .)١(‏ فالسرور المسرحى كما عرفناه هو مزيج من جميع العناصر 
العاطفية . وربما أتبنى نظرية صاحب النظرية الهندى . وربما وقع بريخت أيضا بإمضائه 
ويتبغى ألا ننسى أن هناك نوعاً من الضرورة الملحة تحيط وتضغط من كل اتجاه على 
مشاهد المسرح على ألا ينسى أيضآ أن حدوده الخاصة تتعارض مع هذا السرور . 


(١)ك‏ . م قارما " أساس المسرح الكلاسيكى الهندى * فى مسارخ آسيا ١95 ٠‏ 


يجان 





حد السرور 


ليس من العسير أن نواجه السرور بالرغية - الرغبة كنقصان. وإذا كان كما رأينا 
سرور المتفرج هو سرور لا جدال فيه . للكائن الموجود هناء لهذه الكتابة -للأجساه- 
التى تقرأها ونعيد قراءتها. وإذا كان هذا السرور يتم كلذة فى اللحظة التى تنعدم فيها 
المسافة دائما )١(‏ بين الهزل والخيال. والجسد والشخصية. ويحدق الممنوع بالسرور 
ويمنع اللمس - كما يمنع النظر عن قربء إن حدود السرور هى وجود ما بين الحالتين 
ويهرب هدف السرور فهو يكون ولا يكون ٠‏ وهو يقول دائماً لكل من يتمناه: أنا أكون 
ولا أكون ما أكونه. وإذا كانت هناك عاطفة فى المسرح فهى هنا قى هذا الهروب الدائم 
هروب مزدوج ورحلة مزدوجة:فالجماد يختفى من نظر من يشتهيه ومن ملامستة, وليس 
الممثل وحده ولكن كل هذا الجمال على مساحة الفضاء المسرحى. ويكون فى حالة قرار 
من أمامنا ٠‏ مثل الماء فى راحة السيد. فهو ينزلق ويتبخر ولا يمكن أن يلبى طلبنا 
ولكن طلباتنا تفر هى الأخرى من أمامنا ولا يقل زوال رغيعنا عن زوال الشى ء نقسه 
وتنتقل رغبة المتفرج من شىء إلى آخر . وإذا توقفت تلك الرغبة أو تجمدت. اختفت 
فى نفس اللحظة العلاقة بين المتفرج والمسرح: إن الرغبة فى الممثل بالذات هى 
التخلى(؟ )عن مكانة المتفرج . وهى العزوف عن المسرح . وتعتبر علاقة رغبة المتفرج 
بالنسبة للمسرح هى علاقة شرود ٠‏ ولكن أيضاً علاقة حرمان دائم . 

وليست الرغبة وحدها هى التى تتصف بالحرمان . إن مجموع القضاء المسرحى وهو 
موضوع طلب يظل بلا إجابة . ويعانى المتفرج من حالة عدم الرضا . ليس فقط لأنه لا 
يستطيع (7) امتلاك هدفه ولو كان يمتلكه . لكان يمتلك شيئا آخر غير الذى يتمناه. 
إنها اللحظة التى يضمن فيها صاحب نظرية الرموز والعلامات أمام كل معنى . 











. 578 انظر إلى أعلى " الكوميديان ” ص‎ )١١ 

بالنسبة للرجل أو المرأة العاشقة للممثل أو الممثلة ٠‏ وتصيح خشبة المسرح هى الحائل , المكان 
الذى تظهر فيه جميع الرغيات الأخرى . 

() ذلك ما يشير إليه مقال جديد لجورج سانئد " المركيزة " . حيث تبهر المرأة بالممثل وتنهار أمام 
حقيقة الرجل . 


له 


أما بالنسبة لعلاقتنا بالمسرح وفى نظرتنا وسمعنا . فهناك وقفة وتعليق للمعنى , 
إن ما ننظر إليه هو مالا يخضع لعلم الدلالة : إن ما يوقف المعنى هو جسم الممثل 
ويحذرنا من أن نيحث عنه فى مكان آخر . ليس لأن البحث عن المعنى هو شىء ضد 
القانون . ولكن لأن البحث يتوقف هنا فإن جسم الشخص الآخر هو شىء غير مفهوم 
مثل جسدنا تماماً . وخاصة أن العلامات الجسدية غالبا لا تتفق أبداً مع ذلك الاصطلاح 
الذى يجعل الأجسام فى حالة استرخاء وجميع الأعضاء فى حالة سكون : وتتحرك تلك 
الأجسام .كما أننا اكتسبنا عادة عدم الحركة . فهى تتحدث عن غرابتها الشخصية. 
وغالبا لا يكونون كما يبدون لنا سواء كانوا شبابا أو شيوخا. رجالا أو نساء. ومن هذا 
المنطلق؛ فإن لم يكونوا نساء ٠‏ فهم يظهرون من النساء كل مالايمكن شرحه من جسم 
المرأة حيث يكون سبب وهن الشيخوخة , أو الشباب الدائم للقناع - الماكياج - ولكن 
لن يقولوا أى شىء من ذلك ٠‏ وسيظلون بالنسبة لنا سؤالا بلا إجابة : فإ 
هو جسدنا نحن ولا يقع نظرنا ولا يسمع من الممشل الاجسّد آخر وصوتٌ آخر: : وتراهم 
أيضاً بطريقة جانبية كما أننا لا نرى الذين يتوجهون إلينا . ولكن كما يونى إلا على أن 
وجودهم البعيد يتوارى بلا سيب بعيدا عنا - الموتى مثلا . 





سنن الآخز 


د 
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- المدخل إلى التحليل البنيوى للروابات. اتصالات 04 1١955‏ . 
بودرياج 
- نظام الأشياء , جايمار ١954‏ . 
325038 
- مشاكل اللغويات العامة, أو ”. جاليمار .1١ 9/8 1١955‏ 
برتاردم 
- التعبير الجسدى. ديلارج .1١910/5‏ 
بريمون س ل 
- منطق الراوية. سوى ١951‏ . 
دوكرو أو 
- القول وعدم القول. هرمان ١919/17‏ . 
ايكو يو 
- العمل المتفتح. سوى ١958‏ . 
- التركيب الغائب مرركور ١91/97‏ . 


ثفه 





+القارى فى يزمبياتى ميلو لاقلا . 
- "من أجل تعديل فى تصور الرمز الايقونى" اتصالات 79. 
قرنكا ستيل ب 
- أ. الرسم والمجتمع- 11 . الحقيقة المجازية, دينوال/ جوتتيه لال891١-91/8١‏ . 
فرويدس 
- تسير الأحلام . ب .وا.ف ١997#‏ . 
- محاولات فى تطبيق التحليل النفسى "أفكار". جاليمار ١9177‏ جينات . ج 
جوع 11 عرق لقاو 
جريماس أ . ج 
- علم الدلالة التركيبى لاروسى ١955‏ . 
- العقى .ا سو م 
- "الممثلون والوجوه" فى س. شابرول . 
- علم الرموز القصص المطابق للنص لاروس ١918‏ . 
هالت أ 
- البعد الغائب. أنثريوسى ١91/٠‏ . 
- اللغة الصامتة. عام ١91/7‏ . 


- فيما وراء الثقافة. سوى 9/ا9١‏ . 


قيفق 


هينولت أ 

- رهانات علم الرموز ب. أ . ف ١99/9‏ . 
جاكوبيسون .ر 

- محاولات فى اللغويات العامة . مينوى ١9557‏ . 
جوس شي ر 

- فن علم الجمال فى المقابلة. جاليمار ١91/4‏ . 
كريستيفا . ج 

- علم الرموزء سوى ١959‏ . 
لا كان . ج 

- كتابات. سوى ١959‏ . 


لوبوت .م 


- ثناء فى الشكلية. فيجوراسيون ١95٠‏ "ل/ا9و(ا . ١١/4ا/9/7ا.‏ 


ليقي شترواس س .ل 
- انقروبواوجيا التركيب 1 ٠‏ 11 يلون 1984 - 191/9 . 


- صوت الأقئعة » سيكيرا 4/ا9١ا‏ . 


نكها 


لوتمان ي 

- تركيب التص القتى ‏ جاليمار 151/9 + 

- علم الجمال وعلم الرموز فى السينما , المطابع الأهلية لا/91١‏ . 
ليوتارج .ف 

- خطاب . كليتكسيك ١99/١‏ . 

مرسليزى ج . ب وجاردين ب 

- المدخل إلى الاجتماع اللقوى؛ لاروس 1915 . 
ميتز هم 

- اللغة والسيتما لاروسى 9919/١‏ . 

- المغزى الخيالى /١8/١٠١‏ /الا9١‏ . 
موليس .1 

- نظرية الأشياء . المطابع الجامعية ١91/15‏ . 
مونان ج . 

- المدخل إلى علم الرموز . منوى ١91٠١‏ . 
موكاروفيسكي ج 

- الفن كحدث لعلم الرموز . 


لها 


ريكاناتي ف 

- الثقافية والايضاح . سوى ١918‏ . 
روبين .ر 

- التاريخ وعلم اللغة. كولان ١91/7‏ . 
روزو لاتو .ج 

- علاقة المجهول. جالايمار ١91/4‏ . 

- محاولات حول الرمزية. جاليمار ١95165‏ . 
سامي علي 

- الفراغ الخبالى . جاليمار ١91/4‏ . 


سيرل ج .ر 
- أفعال اللغة . هرمان ١91٠‏ . 


* القواميس 
دوبواج . جسبان ل .. جياكوموم .. مارسيليزى شى وميقل ج.ب. 
- القاموس اللغوى . لاروسى ١918‏ . 
دوكرو , تودوريف 
- القاموس الانسكلوبيدى لعلوم اللغة . سوى ١917‏ . 


لقف 


جريماسي أ. ج وكورتاسي ج 


- علم الرموز- قاموس نظرية اللغة . هاشيت ١91/9‏ . 


* أعمال جماعية ومجلات 
شابرول سي 
- علم الرموز القصصى المطابق للنص 
- الاتصالات وتتضمن الأعداد (رقم .)55-15-11١-8-64‏ 


- اللغات . وتتضمن ( رقم )٠١١‏ « اللغات الحركية » . 


* 11الإخراج وعلم الرموز السرحي 
علي راشد .ر ٠‏ 
- أزمة الشخصية فى المسرح . جراسيه ١5148‏ . 
آرتوا 
- المسرح وازدواجه جاليمار ١956‏ . 


بابليه د . 
- الثورات المسرحية فى القرن العشرين: الجمعية الدولية للفن فى القرن العشرين 
واوا 


كفه 


بوجاتيريف ب 
- الاشارات فى المسرح ١/ا9١‏ . 
بريخت ب 
- كتابات عن المسرح 1. 11 لارش . 
- جزيدة العمل «التزكن 81/5؟ , 
- الأم شجاعة , لارش 1١550‏ . 
بروك ب . 
- الفضاء الخالى . سوى بالاةة . 
كورفين م . 
- اطناب الأشارة فى العمل المسرحى . 
ديمارسي ر . 
- عناصر الاجتماع بالنسبة للمشهد .19197/18/١٠١‏ 
دورت ب . 
- مسرح عام . سوى . 1951 . 
- مسرح حقيقى سوى ١‏ ١لا9١‏ . 


- مسرح ومسرحيات . سوى ١9198‏ . 


لوكظ 


دوران ر ٠‏ 

- مشاكل التحليل التركيبى وعلم الرموز قى الشكل المسرحى . 
ارتيل أ . 

- "عناصر لعلم الرموز فى المسرح" العمل المسرحى (رقم 9-18؟) . 
جرين 1. 

- عين اكثر من اللازم » منوى . ١959‏ . 
جروتوفسكي ج . 

- نحو مسرح فقير . لوزان ١91/١‏ . 
قفون ني .هت 

- من أجل لائحه لعلم رموز الشخصية . الأدب ١917‏ . 
هانزل ج . 

- تركية الإشازة المسرجية “ + العمل المسرحى (١'‏ رقم 8 )+ الاقلااءء 
انجاردن ر ٠‏ 

- "وظائف اللغة فى المسرح . ١91/١‏ . 
جاكو ج وبابليه د . 


- المكان المسرحى فى المجتمع الحديث ١9517‏ . 


لغها 


جانسن س . 

- "نظرة إجمالية لنظرية الشكل الدرامى " لنجاح ( رقم ١7‏ ) ديسميو ١954‏ . 
كانتور ت . 

- مسرح الموت . عمر الرجل . لوزان /ا/91١‏ . 
كومبتوريه ب . 

- مسرحة العادات فى قولتا العليا. رسالة جامعية باريس 111 ١91/5‏ . 
كونيجسون 1.١‏ . 

- الفضاء المسرحى فى القرون الوسطى ١918‏ . 
كوزان .٠ت‏ . 

- أدب ومسرح المطبعة العلمية ببولونيا ١910‏ . 
ماتوني أو 

- مفاتيح للخيال سوى ١559‏ . 
مازكوس سن . 

- استراتيجية الشخصيات الدرامية . قى علم رموز العرض (هلبو) . 
مورون ش . 


- نقد نفسى ذاتى للون الكوميدى ١9584‏ . 


ل 


ميرهولدقف 
- كتابات حول المسرح . لوزان ١91/8‏ . 
باقيسي ب . 
- مسائل فى علم الرموز فى المسرح. مونتريال. مطابع جامعة الكيبك ١919/5‏ . 
- "ملاحظات حول الحوار المسرحى" ١91/8‏ . 
- جدل حول علم الرموز فى المسرح . 
- قاموس المسرح. المطابع الأهليجة 0 ١94‏ . 
بسكاتور أ. 
- المسرح السياسى لارش 19517 . 
قدري ف . 
- "فى البداية كان الفعل". المسرح/ الجمهور (رقم 174). 
سيزون م . 
- "الأشياء فى الخلق المسرحى” . مجلة الميتافيزقيا والأخلاق. صيف 1814. 
سارتر جان - بول . 
- مسرح المواقف . جاليمار ١91/8‏ . 
شيريرج . 
- فن المسرحة الكلاسيكية فى فرنسا. نيزيه ١96.‏ . 


لمانا 


شيرارج وروجمون م ٠.‏ 
- نصوص فى قن الجمال المسرحى 1 . 11 سيداسى 191/7- ١51/8‏ . 
سوريو1. 
- " المكعب والفلك ” قن العمارة وفن الدراماء فلاماريون ١9548‏ . 
- كين المسغل بابو 151 + 
ست رهلد ج ٠.‏ 
- المسرح من أجل الحياة . مقدمة ب . دورت . فايار ١540‏ . 
أوبرسفلدا . 
- الملك والمهرج كورتى ١914‏ . 
- قراءة المسرح . المطابع الوطنية /ا/91١‏ . 
- العنصر المسرحى (بشفافات ) ١910/8‏ . 
أوبرسفلدا أ . وبانوج . 
- الفضاء المسرحى (بشفافات ) 8/ا9١‏ . 
فاينشقاين . 


- الإخراج المسرحى وشرطه الجمالى ٠‏ 


يدن 


قارنانت ج . ب وفيدال - ناكيه ب . 

- ميثولوجيا وتراجيديا فى اليونان القدهة . ماسبيرو ١91717‏ . 
فيقاز ‏ - 

- "النظرى والعملى فى المسرح " ديالكتيك ١91/5 )١8(‏ . 
فولتز ب . 


- " هل يمكن اعتبار ما هو غريب توع فى فن الدراما " ؟ الهلنسة البصرية والغريب 
فى المسرح الفرنسى المعاصر . كلينكسيك ١514‏ . 


* أعمال جماعية وأرقام ا مجالات 
- هلبو أ "علم الرموز فى التمثيل” كومبلكس ؛ بروكسل ١518‏ . 
- "موليير - قيتاز . كاييه مسرح لوقان ( رقم لا" ) . ١999‏ . 
- الغريب والهلتسة البصرية فى المسرح الفرنسى الحديث . كليتسيك ١910/4‏ . 
سربييري 1 . 
- طرق الخلق المسرحى فى أجزاء س ن رس . 
- "مسرح وعلم الرموز" . دجريه (رقم ١99/8. )١7‏ . 
- "المسرح" . الأدب (رقم 9) . 


- براتيك (رقم 1917/.)1١5-1١8‏ (رقم 0014 19175.المسرح مجلةالفن 


الذدكن 


(رقم١)‏ . /ا1917 (الوجه الآخر للمسرح ). 
العمل المسرخئ 
- المسرح/ الجمهور (جنيقليه ) . 


لنينا 


رقمالإيداع / 4447 / 1١553‏ 
دولى لالاى - ه78 ول 1 
مطابع ا مجلس الاعلى للآثار 


